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PRÉFACE  DE  LA  PREMIÈRE  ÉDIÏIOX 


En  procédant  à  Tcdilion  de  mon  travail  intitulé  :  «  Théo- 
rie de  la  pose  de  la  voix  basée  sur  la  pliysiologie  des  or- 
ganes qui  participent  à  la  formation  du  son,  »  je  n  ai  pas 
Tintenlion  de  communiquer  aux  lecteurs  quelque  chose  de 
nouveau  dans  la  base  fondamentale.  Non,  car  étant  élève 
et  disciple  de  la  vieille  école  italienne,  je  me  suis  seule- 
ment assimilé  diverses  méthodes  contemporaines  de  ren- 
seignement du  chant  qui.  unies  à  mes  études  spéciales  d'a- 
natomie  et  de  physiologie  des  organes  qui  participent  à  la 
formation  du  son,  ainsi  quà  mes  observations  person- 
nelles comme  chanteur  et  professeur,  m'ont  permis  de  pu- 
blier ce  manuel. 

En  écrivant  mon  ouvrage  le  plus  simplement  possible, 
j'espère  qu'il  sera  de  quelque  utilité  à  l'art  du  chant  auquel 
j'ai  consacré  toute  ma  vie. 

Je  reconnais  que  Ton  pourrait  encore  ajouter  certains 
détails  en  ce  qui  concerne  la  théorie  de  l'art  du  chant  ;  mais 
pourtant,  j'ai  tâché  de  ne  rien  omettre  d'indispensable, 
autant  en  ce  qui  concerne  la  théorie,  qu'en  ce  qui  concerne 
mes  observations  pratiques. 

Puis,  j'ai  pensé   qu'il  n'était  pas  sans  utilité  de  donner 
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certains  détails,  spécialement  en  ce  qui  regarde  les  conseils, 
étant  persuadé  que  pour  les  commençants  il  ne  peut 
jamais  y  avoir  d'explications  superflues.  Selon  moi,  il  est 
préférable  que  quatre-vingt-dix-neuf  élèves  sur  cent  relisent 
ou  entendent  bien  des  fois  les  mêmes  recommandations, 
que  si  un  seul  avait  à  souffrir  de  l'ignorance  de  certains 
conseils,  qui  semblent  insignifiants  à  première  vue,  et  qui 
au  fond  pourraient  avoir  une  grande  influence,  d'abord  sur 
ses  études  et,  parfois  même,  sur  toute  sa  carrière. 

En  dédiant  ce  travail  aux  élèves  et  aux  jeunes  artistes, 
j'espère  qu'ils  y  trouveront  les  renseignements  indispen- 
sables comme  théorie  et  pratique  de  ce  qui  concerne  l'art  du 
chant,  ainsi  qu'un  aperçu  de  Tanatomie  et  de  la  physiologie 
des  organes  qui  contribuent  à  l'émission  du  son  et  qui  ont 
une  relation  directe  pour  la  pose  de  la  voix. 

Je  dois  faire  remarquer  que  cet  ouvrage  n'est  pas  une 
école  de  chant.  Le  lecteur  ne  trouvera  ici  ni  exercices  pour 
la  pose  de  la  voix,  ni  gammes  ou  passages  pour  la  déve- 
lopper; on  trouve  tout  cela  dans  un  grand  nombre  d'écoles 
de  chant.  Mon  travail  n'est  que  la  théorie  de  la  pose  de  la 
voix,  basée  sur  des  observations  scientifiques;  il  démontre 
quelle  est  la  méthode  de  chant  préférable,  afin  de  pouvoir 
donner  un  son  juste,  naturel  et  par  conséquent  joli. 

S.  SONKY. 


AU    LIEU    DAVANT-PROPOS    A   LA   (?   ÉDITION 

De  nos  jours,  Fart  du  chant  inspire  un  si  grand  intérêt, 
que  chaque  personne  qui  possède  une  certaine  voix  a  le 
désir  de  la  cultiver  et  de  la  développer. 

Dans  ce  but  on  s'adresse  non  seulement  à  des  profes- 
seurs spéciaux,  mais  encore  on  désire  mettre  en  pratique 
tous  les  conseils  que  Ton  trouve  dans  les  travaux  concer- 
nant Tart  du  chant,  parus  dans  les  derniers  temps. 

C'est  avec  plaisir  que  Ton  remarque  cet  intérêt;  car  on 
voit  d'après  cela  que  l)eaucoup  de  personnes  désirant  se 
consacrer  à  Tart  du  chant,  iinissent  par  comprendre 
qu'avant  d'atteindre  le  but  (pi'elles  se  proposent,  elles 
doivent  travailler  sérieusement  et  que,  pour  pouvoir  exprimer 
tous  les  sentiments  possibles,  elles  doivent  y  préparer  spé- 
cialement leur  organe,  afin  d'être  capables  d'exécuter  sans 
peine  toutes  les  difficultés  vocales  qui  pourraient  se  pré- 
senter. 

La  plupart  des  chanteurs  commencent  enfin  à  comprendre 
que,  seule,  une  voix  bien  posée  et  bien  cultivée,  peut  con- 
server son  élasticité,  capable  de  compenser  la  perte  d'une 
certaine  fraîcheur  qui  forcément  diminue  avec  l'âge. 


Malheureusement,  il  existe  peu  de  travaux  spéciaux  con- 
cernant l'art  du  chant  suiïisamment  clairs,  pouvant  servir 
de  guide  aux  élèves.  Outre  cela,  les  méthodes  exprimées 
dans  ces  travaux  et  celles  des  professeurs  enseignants  sont 
si  diverses,  que  beaucoup  de  personnes  ne  savent  quelle 
voie  suivre.  Les  uns  recommandent  un  certain  type  de 
respiration,  les  autres  un  autre  type  tout  à  fait  difFérent. 
Si  Ton  parle  de  la  respiration  diaphragmatique,  on  l'explique 
en  général  d'une  manière  peu  juste.  Il  y  a  môme  des 
ouvrages  dans  lesquels  on  appelle  «  respiration  diaphrag- 
matique  »  le  type  «  costal,  »  e'est-à-dire  latéral,  où  le  dia- 
phragme doit  agir  en  sens  contraire  de  la  loi  physiologique, 
assurant  (jue  pour  le  chant,  il  est  nécessaire  de  cultiver  la 
respiration  artijicielle^  etc. 

Les  uns  conseillent  de  tenir  le  larynx  plus  bas  que  sa  po- 
sition naturelle  pendant  que  l'on  donne  une  suite  de  sons, 
rabaissant  de  plus  en  plus,  au  fur  et  à  mesure  que  la  voix 
monte  la  gamme;  d'autres  conseillent  tout  le  contraire, 
c'est-à-dire  que  lorsque  le  son  monte,  le  larynx  doit  s'élever. 

Certain  professeurs  de  chant  assurent  qu'il  est  impossible 
de  corriger  certains  défauts  du  timbre  et  ({ue  lorsque  la  voix 
est  gutturale,  nasale^  etc.,  elle  reste  incorrigible.  Cette 
assertion  n'est  fondée  sur  aucune  base,  car  si  les  défauts  de 
la  voix  ne  sont  pas  organiques  comme  on  le  verra  plus  loin, 
ils  sont  corrigibles.  Les  uns  conseillent  de  diriger  le  son 
qui  se  forme  dans  le  larynx  vers  le  voile  du  palais,  les 
autres  vers  la  nuque,  etc. 

En  lisant  et  en  entendant  tous  ces  différents  conseils,  il 


se  forme  dans  la  tèle  des  élèves  un  tel  chaos,  qu'il  leur  est 
impossible  de  distinguer  le  bon  du  mauvais. 

Cependant  de  nos  jours,  la  physiologie  et  l'anatomie  ont 
fait  de  si  grands  progrès,  cpi'il  y  a  certains  principes  scien- 
tifiques que  l'on  doit  absolument  observer  en  posant  la  voix, 
sinon,  on  n'obtiendra  non  seulement  aucun  résultat,  mais 
encore  on  risque  de  la  perdre. 

La  vieille  école  italienne  appelée  «  Grande  Ecole  Bolo- 
naise, »  comme  le  montrent  les  observations  scientifiques, 
correspond  aux  principes  fondamentaux  indispensables 
pour  la  formation  d'un  joli  son.  Quant  à  savoir  pourquoi 
la  plupart  des  professeurs  de  chant  ne  suivent  pas  les 
principes  de  cette  grande  école,  ce  n'est  pas  à  moi  à  les 
juger. 

Dans  la  première,  seconde,  troisième  et  quatrième  édi- 
tion de  mon  travail,  j'ai  tâché  d'expliquer  toutes  les  fonc- 
tions du  larynx  et  des  résonnai eurs  pendant  la  formation 
du  son  d'après  l'application  de  cette  méthode.  Dans  la 
cin([uième  édition,  j'ajoutai  l'analyse  plus  détaillée  de  la 
respiration  recommandcc  par  la  vieille  méthode   italienne. 

Cette  respiration  co<tale  infèrienre-diaphragniatique, 
qu'on  appelle  en  général  diaphragmatiquc,  n"a  élé  décrite 
jusqu'à  présent,  ni  empiriquement,  ni  scientifiquement. 
J'ai  donc  résolu  de  décrire  d'une  façon  scientifique  tous 
les  détails  de  ce  genre  de  respiration,  espérant  qu'ils 
apporteront  quelques  profits  dans  l'art  du  chant,  en  dé- 
montrant, de  cette  manière,  que  la  respiration  costale 
infèrieure-diaphragmatiqnc  dite  f<  diaphragmatiquc   »  est 
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la  seule  juste.  Je  suis  profondément  convaincu  qu'une  des 
principales  causes  de  la  décadence  de  larl  du  chant  de 
nos  jours  est  due  à  ce  que  peu  de  professeurs  enseignent 
ce  genre  de  respiration.  Voilà  pourquoi  une  si  grande 
quantité  de  belles  voix  sont  perdues  pour  Tart. 

Dans  Tédition  actuelle,  j'ai  considérablement  augmenté 
le  quatrième  chapitre,  en  y  insérant  presque  entièrement 
le  référé  que  je  fis  le  10  octobre  1008,  à  la  société  des  médecins- 
laryngistes  de  Saint-Pétersbourg,  concernant  la  formation 
de  la  voix  en  général;  outre  cela  j'y  ai  spécialement  traité 
la  question  des  registres  du  son  vocal. 

En  faisant  paraître  cette  sixième  édition,  comme  je  Tai 
démontré  dans  les  éditions  précédentes,  mon  intention 
n'est  pas  de  communiquer  quelque  chose  de  nouveau  dans 
la  base  fondamentale  de  l'art  du  chant;  non,  je  veux  seu- 
lement démontrer  que  la  vieille  école  italienne  qui  a  formé 
une  si  grande  quantité  de  célébrités  vocales  est  réellement  la 
seule  vraie,  étant  basée  sur  des  principes  physiologiques. 

Certainement  les  professeurs  primitifs  de  Tart  du  chant 
n'ont  pas  eu  la  possibilité  de  connaître  toutes  les  fonctions 
physiologiques  que  Ton  connaît  de  nos  jours;  mais  la  pra- 
tique et  une  grande  attention  continuelle  leur  ont  permis 
de  fonder  une  méthode  où  toutes  les  parties  de  l'appareil 
vocal  fonctionnent  si  naturellement,  que  toutes  ces 
fonctions  sont  basées  sur  les  lois  physiologiques,  lois  que 
les  professeurs  ignoraient  eux-mêmes. 

Pour  se  faire  une  idée  plus  ou  moins  complète  de  la  ma- 
nière de  poser  la  voix,   il  m'est  absolument  nécessaire  de 


donner  aux  lecteurs  un  aperçu  de  la  physiologie  et  de  lana- 
tomie  des  organes  qui  prennent  part  à  la  formation  du 
son. 

Gomme  ce  travail  n'est  pas  destiné  aux  physiologistes, 
mais  bien  aux  chanteurs,  je  n'ai  emprunté  à  la  physiologie 
et  à  Tanalomie  que  ce  qui  est  absolument  nécessaire  pour 
bien  comprendre  la  théorie  de  la  pose  de  la  voix;  voilà 
pourquoi  je  me  permets  d'employer  certains  mots  spéciaux, 
sans  lesquels  il  m'est  impossible  de  m'expliquer. 


II 


DÉVELOPPEMENT  PROGRESSIF  DE  L'ART  DU  CHANT.  CAUSE 
DU  MANQUE  DE  BELLES  VOIX.  VUE  GÉNÉRALE  SUR  LA  SI- 
TUATION  CONTEMPORAINE   DU    CHANT    THÉÂTRAL 


Gomme  on  le  sait,  le  chant  inspire  plus  ou  moins  d'intérêt 
à  chaque  nation  et,  comme  tous  les  arts  en  général,  se 
développe  progressivement  et  enserre  peu  à  peu  le  cercle 
des  connaissances  et  des  talents  humains. 

La  musique  vocale  est  beaucoup  plus  ancienne  que  la 
musique  instrumentale,  elle  existait  aux  temps  les  plus 
reculés  :  mais  alors  elle  ne  représentait  aucune  spécialité  ; 
elle  consistait  seulement  en  chœurs,  dont  l'admission  n  exi- 
geait qu  une  intonation  juste  et  un  certain  rythme. 

Ce  ne  fut  qu'au  xvi"  siècle,  grâce  à  Vincent  Galilée  et 
Jules  Gaccini,  qui,  les  premiers,  commencèrent  à  écrire  de  la 
musique  pour  chant  solo  dans  toute  l'acception  de  ce  mot, 
que  l'art  du  chant  commence  à  devenir  une  vraie  spécialité. 
Dès  cette  époque,  les  chanteurs  solistes  furent  obligés  de 
travailler  leur  voix  spécialement. 

Il  serait  curieux  de  suivre  toutes  les  phases  par  lesquelles 
a  passé  l'art  vocal,  de  la  fm  du  xvi"  siècle  jusqu'à  nos  jours. 
Il  ne  serait  pas  sans  intérêt  non  plus  de  savoir  sur  quelles 
bases  était  fondé  l'enseignement  du  chant  de  Galilée,  Gaccini, 
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Pacherotli,  Perri,  ensuite  de  Carissimi,  Scarlalti,  Manzochi, 
Porpora  et  autres,  qui,  non  seulement  enseignaient  le  chant, 
mais  étaient  encore  eux-mêmes  compositeurs  et  chanteurs. 

Malheureusement,  il  no  reste  aucun  ouvrage  spécial  con- 
cernant leur  nianière  d'enseig'nement,  par  lequel  nous 
puissions  juger  de  leur  méthode.  Toutes  les  œuvres  de 
Pacherolti,  Macini,  Fosi,  Bontempi  et  autres,  ne  nous 
donnent  qu  une  idée  vague  et  indéfinie  des  méthodes  de  ce 
temps-là. 

Un  des  plus  célèbres  maestros  de  la  vieille  école  italienne^ 
—  appelée  Grande  Ecole  Bolonaise  —  Pacherotti  a  défini 
Tart  du  chant  par  les  mots  suivants  :  «  Posez  la  voix  d'une 
manière  juste,  respirez  bien,  prononcez  distinctement  et 
votre  chant  sera  irréprochable.  »  Malheureusement  Pache- 
rotti ne  mentionne  pas  comment  on  peut  acquérir  ces  qua- 
lités. Mais  daprès  cela  on  voit,  ce  qui  est  certain,  que  déjà 
alors  on  comprenait  que  sans  une  juste  attaque  du  son,  une 
respiration  naturelle  et  une  prononciation  distlnclc.  il  était 
impossible  d'obtenir  de  bons  résultats. 

Dans  ces  temps  lointains,  les  bases  physiologiques  de  la 
pose  de  la  voix  étaient  tout  à  fait  inconnues,  et  en  général  la 
physiologie  et  l'anatomie  étaient  encore  dans  le  berceau  de 
leur  développement. 

Mais  pourtant,  en  donnant  le  son  vocal,  on  a  pu  observer 
certaines  sensations  et  manifestations  externes  (par  exemple 


1.  On   compte    coninie  fondateur  de   la  vieille  écolo  italienne  appelée 
Grande  Ecole  Bolonaise,  Pislocchi  et  ses  i)artisans.  Tosi,  Maneini  et  autres. 
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pendant  la  respiration  )  ;  et  on  a  pu  également  admettre  tout 
ce  qui  pouvait  favoriser  un  joli  son,  et  rejeter  tout  ce  qui 
pouvait  lui  nuire. 

En  tout  cas,  il  est  impossible  de  douter  que  renseignement 
du  chant,  au  commencement  de  sa  création,  ne  put  obtenir 
le  résultat  qu'il  obtint  à  la  fin  du  xv!!!*^  siècle  et  au  commen- 
cement du  xix". 

L'histoire  de  la  musique  nous  fait  connaître  quelques  célé- 
brités vocales  du  xvi"  siècle  :  mais  on  peut  se  demander  avec 
raison  si  ces  célébrités  seraient  des  célébrités  de  notre 
temps. 

Certainement,  qu'en  ce  temps-là,  il  pouvait  y  avoir  des 
personnes  douées  d'une  voix  et  d'un  talent  exceptionnels, 
comme  par  exemple  Ferri  ou  Farinelli,  dont  nous  parle 
l'histoire  de  la  musique;  mais  en  tout  cas,  on  peut  citer  de 
tels  exemples  comme  de  rares  exceptions. 

La  musique  vocale  du  xvii"  siècle  ne  présentait  pas  les 
mêmes  difficultés  que  celle  du  xviii"  siècle  et  du  commence- 
ment du  xix*^;  voilà  pourquoi  il  n'était  pas  nécessaire  aux 
exécutants  de  cultiver  leur  voix  si  minutieusement. 

Probablement  que  les  chanteurs  de  ce  temps-là  auraient 
été  incapables  d'exécuter  la  musique  vocale  de  Mozart, 
Rossini,  Bellini,  Mcrcadante  et  autres,  remplie  dornements 
de  tous  genres,  qu'il  est  impossible  de  bien  exécuter  sans 
avoir  une  voix  longuement  et  sérieusement  cultivée^  ou  la 
musique  de  Wagner,  Verdi  ou  de  leurs  partisans,  qui  exige, 
non  seulement  une  certaine  agilité,  mais  encore  une  voix 
capable  de  supporter  de  longues  fatigues. 
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D'après  certaines  iadications  que  nous  fait  connaître 
l'histoire  de  la  musique,  nous  savons  qu'au  x\i%  xvii'^elune 
partie  du  xviii"  siècle,  l'enseignement  du  chant  était  entre 
les  mains  de  musiciens  qui  enseignaient  spécialement  la 
musique  et  le  solfège,  mais  outre  cela,  enseignaient  aussi  le 
chant  aux  personnes  qui  se  destinaient  comme  solistes  à  la 
carrière  vocale. 

En  étudiant  le  solfège,  qui  à  cette  époque  était  étroitement 
lié  à  l'enseignement  du  chant,  probablement  que  l'on 
prenait  toutes  les  précautions  possibles  pour  ne  pas  laisser 
les  chanteurs  prendre  des  habitudes  qui  auraient  pu  avoir 
une  mauvaise  inlluence  sur  la  voix. 

Les  professeurs  de  celte  époque  apportaient  sans  doute 
une  grande  attention  à  la  respiration,  à  la  manière  de 
donner  le  son,  à  l'exécution  du  morceau  chanté,  etc. 

Ces  observations  continuelles  ont  petit  à  petit  élaboré 
empiriquement  certains  principes  qui  constituent  ce  qu'on 
appelle  maintenant  la  vieille  école  italienne. 

La  musique  vocale  de  la  fin  du  xviii°  et  du  commen- 
cement duxix"  siècle,  d'un  coté  tout  à  fait  dramatique,  de 
l'autre  pleine  de  fioritures  et  d'ornements  divers,  a  donné 
aux  chanteurs  une  certaine  impulsion  à  travailler  leur  voix, 
afin  d'être  capables  d'exécuter  toutes  les  dillicultés 
techniques. 

Or,  si  à  cette  époque,  les  exécutants  étaient  capables  de 
vaincre  toutes  ces  dillicultés  techniques,  certainement  que 
l'art  vocal  avait  déjà  atteint  un  haut  degré  de  supériorité. 

En  approchant  de  notre  époque  les  professeurs  de  chant 
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comme  Pachinetti,  Trivulzi,  Manfrcdini,  Velutti,  Garcia, 
Vacaï,  François  Lamperti  et  autres,  tâchent  de  définir  l'art 
du  chant  d'une  manière  plus  précise  et  la  pose  de  la  voix 
sur  des  bases  plus  définies. 

Nous  devons  beaucoup,  principalement  à  Emmanuel 
Garcia,  qui  inventa  un  appareil  nommé  laryngoscope,  pro- 
cédé qui  permet  de  voir  ce  qui  se  passe  dans  le  larynx 
pendant  qu'on  donne  le  son. 

Depuis  que  la  virtuosité  a  commencé  à  prédominer  dans 
la  musiciue,  on  a  effectivement  commencé  à  étudier  sérieu- 
sement le  chant,  ce  qui  donna  les  résultats  les  plus  satisfai- 
sants. Dès  lors,  apparaissent  de  véritables  chanteurs,  que 
nous  pouvons  compter  comme  de  vraies  célébrités.  Les  pro- 
fesseurs de  ce  temps- là  formèrent  une  quantité  d'élèves, 
qui  représentent  l'ère  vocale  la  plus  brillante. 

Actuellement,  nous  nous  apercevons  que  les  artistes 
lyriques  doués  d'vme  belle  voix  deviennent  de  plus  en  plus 
rares  et  même  dans  le  berceau  de  lart  vocal,  rilalie,  on 
se  rossent  de  ce  manque  de  voix  réellement  belh^s  et  bien 
cultivées. 

Gomment  s'expliquer  cette  triste  décadence?  Selon  moi. 
la  cause  en  est  due  à  l'abus  de  la  voix  pendant  l'enfance  et 
principalement  pendant  la  crise  de  la  mue;  dans  beaucoup 
de  cas.  la  manière  peu  juste  de  poser  la  voix  dès  le  commen- 
cement des  études,  enfin  le  commencement  prématuré  de 
la  carrière  artistique,  causé  d'un  coté  par  la  direction  de  la 
musique  contemporaine,  de  l'autre  par  le  peu  de  patience 
qu'apporte  l'élèv^e  à  la  terminaison  complète  de  ses  études. 
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Je  compte  qu'il  est  absolument  indispensable  d'examiner 
ces  causes  plus  minutieusement. 

Le  larynx  de  l'enfant  est  très  petit  et  en  général  se  déve- 
loppe très  lentement;  mais  pendant  le  temps  de  la  transfor- 
mation de  Fenfance  à  l'adolescence,  le  développement  du 
larynx  s'eiTectue  très  vite,  si  bien,  qu'en  un  an,  il  n'est  pas 
rare  de  voir  sa  dimension  doubler.  Cette  période  qu'on 
appelle  inue  s'effectue  chez  les  jeunes  filles  entre  treize 
et  quinze  ans  et  chez  les  jeunes  gens  enlre  quinze  et  dix-huit. 
Pendant  ce  temps,  la  voix  devient  faible,  enrouée,  très 
souvent  même  privée  de  sonorité.  Le  diapason  s'abaisse,  et 
spécialement  chez  les  garçons,  le  timbre  de  la  voix  a  ten- 
dance à  se  rapprocher  du  timbre  de  la  voix  de  l'aduUe. 

Ce  changement  se  produit  progressivement,  si  bien  quau 
commencement  de  cette  période,  une  ouïe  expérimentée  est 
seule  capable  de  reconnaître  cette  situation  maladive  du 
larynx. 

Dans  les  derniers  temps,  le  chant  choral  s'est  fort  déve- 
loppé. Dans  toutes  les  maisons  d'éducation,  autant  féminines 
que  masculines,  on  forme  des  chœurs  d'enfants.  Lorsqu'un 
élève  possède  la  moindre  voix,  il  doit  absolument  y  prendre 
part. 

Ces  chœurs  se  trouvent  toujours  entre  les  mains  dun 
musicien  qui,  sauf  quelques  rares  exceptions,  ne  connaît 
pas  spécialement  l'art  vocal.  Les  jeunes  filles  ou  jeunes  gar- 
çons qui  forment  ces  chœurs,  souvent  par  vanité,  ou  sim- 
plement par  plaisanterie,  désirant  briller  devant  leurs  cama- 
rades et  les  auditeurs,  crient,  forcent  les  cordes  vocales  et 
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en  général  tous  les  muscles  du  larynx,  ne  comprenant  pas 
tout  le  mal  qu'ils  peuvent  se  faire.  Ce  mal  est  aggravé  par 
l'arrivée  de  la  crise  de  la  mue. 

Comme  la  voix  change  peu  dès  le  commencement  de  cette 
crise  et  comme  ce  changement  se  produit  progressivement, 
l'enfant  tout  d'abord  ne  le  remarque  pas.  Puis  s'apercevant 
qu'il  lui  est  difficile  de  chanter,  qu'il  ne  peut  donner  le  son 
qu'avec  un  certain  effort,  il  force  de  plus  en  plus  les  muscles 
du  larynx  qui  devraient  pendant  ce  temps  de  transformation 
rester  tout  à  fait  tranquilles.  A  la  s\ûte  de  celte  tension, 
la  voix  disparaît  et  parfois  même  pour  toujours.  Si  pendant 
la  mue  l'enfant  a  penchante  et  qu'il  n'ait  pas  encore  réussi 
à  gâter  tout  à  fait  sa  voix,  un  professeur  expérimenté  peut 
avec  une  grande  patience  et  une  attention  continuelle  répa- 
rer cette  voix,  jusqu'à  un  certain  point;  mais  la  fraîcheur  et 
la  beauté  du  timbre  seront  perdues. 

Le  développement  musical  chez  l'adolescent  est  un  but 
excellent.  Les  chœurs  enfantins,  conduits  systématiquement, 
développent  l'ouïe  et  habituent  l'enfant  au  rythme  ;  mais  les 
personnes,  sous  la  direction  desquelles  sont  i)lacés  ces 
choeurs,  ne  devraient  pas  avoir  en  vue  l'exécution  seule  du  mor- 
ceau, mais  encore  et  principalement  la  voix  de  leurs  élèves. 

Elles  devraient  tàclier  de  leur  donner  une  idée  générale 
de  la  manière  de  donner  le  son  juste  et  joli.  Elles  devraient 
faire  attention  à  ce  que  leurs  élèves  ne  forcent  pas  la  voix, 
et  en  cela  choisir  des  pièces  uniquement  pour  un  diapason 
moyen.  Puis,  et  surtout,  défendre  à  l'élève  de  chanter  dès 
que  la  mue  commence. 
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Je  dois  faire  remarquer  que  la  crise  de  la  mue  est  souvent 
prématurée,  c'est-à-dire  que  le  larynx  ehang^e  avant  le  reste 
de  Torganisme.  La  voix  s'enroue,  s'abaisse  et  ce  change- 
ment est  toujours  accompagné  d'un  état  maladif  du  larynx. 
Ce  changement  peut  se  produire  plusieurs  fois,  jusqu'à  ce 
qu'arrive  la  véritable  crise  delà  mue. 

Il  arrive  parfois  d'autres  genres  de  symptômes,  principa- 
lement chez  les  garçons.  Souvent  on  croit  ([ue  la  mue  est 
accomplie  ;  l'enfant  devient  adolescent,  possède  par  exemple 
une  voix  de  ténor.  Mais  tout  à  coup  un  changement  se  pro- 
duit dans  la  voix  ;  il  perd  les  notes  hautes,  le  timbre  change 
et  passe  de  ténor  qu'il  était  en  baryton  ou  basse. 

Il  arrive  parfois  que  ce  changement  se  produit  deux  ou 
trois  fois:  de  manière  que  de  baryton  ou  basse,  la  voix 
redevient  celle  d'un  ténor.  Pendant  tous  ces  changements, 
le  larynx  se  trouve  dans  un  état  maladif  continuel. 

Pendant  la  crise  de  la  mue  prématurée  ou  tardive,  le  la- 
rynx ne  doit  pas  être  fatigué,  mieux  vaudrait  même  ne  pas 
chanter  du  tout  ;  ou  alors  on  risque  de  gâter  la  voix  aussi  fa- 
cilement que  pendant  la  vraie  mue. 

Si  l'on  prenait  de  telles  précautions  pendant  la  mue,  on 
pourrait  être  assuré  de  trouver  un  bien  plus  grand  nombre 
de  bonnes  et  belles  voix  qui,  bien  dirigées,  pourraient  donner 
de  véritables  artistes. 

La  pose  de  la  voix  est  la  chose  la  plus  importante  et  la 
plus  dilUcile  pour  le  professeur. 

Quelle  ouïe  exercée  ne  faut-il  pas  avoir,  pour  distinguer 
les  dilTé rentes  nuances  qui  se  trouvent  dans   le  son  d'une 
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voix,  afin  d'en  cloig'ner  tous  les  défauts  du  timbre  qui  pour- 
raient nuire  à  sa  l^eauté.  Gomme  il  est  alors  nécessaire  de 
bien  se  familiariser  avec  tous  les  organes  qui  prennent  part 
à  l'émission  du  son,  de  connaître  leur  anatomie  et  physio- 
logie, afin  de  pouvoir  poser  la  voix  comme  elle  doit  Fètrc  ! 

Il  n'y  a  rien  d "étonnant  qu'il  y  ait  si  peu  de  bons  profes- 
seurs. Pour  cela  il  faut  avoir  une  profonde  érudition,  unie 
aux  qualités  naturelles  comme  :-uneouïe  fine,  sinon  absolue, 
une  grande  patience  et,  principalement,  un  talent  pédago- 
gique inné;  tous  ces  dons  ne  sont  pas  donnés  à  chacun. 
Si  le  professeur  ne  les  possède  pas,  il  n'y  a  rien  d'étonnant  à 
ce  qu'il  n'obtienne  pas  le  résultat  tant  désiré,  malgré  toute 
sa  bonne  volonté. 

Il  ne  faut  pas  pourtant  toujours  accuser  le  professeur,  si 
tous  ses  efibrts  ne  sont  pas  couronnés  de  succès.  Dans  beau- 
coup de  caS;,  même  lorsque  la  voix  est  bien  dirigée,  l'élève 
n'obtiendra  pas  les  résultats  attendus,  s'il  ne  suit  pas, 
comme  celaarrive  fréquemment,  tous  les  conseils  de  son  pro- 
fesseur. Au  lieu  de  développer  les  muscles  de  l'organe  vocal, 
en  les  exerçant  petit  à  petit,  dès  le  commencement  de  ses 
études,  l'élève  chante  parfois  plusieurs  heures  de  suite,  force 
sa  voix,  ayant  en  vue  plutôt  la  quantité  du  son  que  la  qualité. 
Puis,  il  arrive  aussi,  qu'avant  que  la  voix  soit  posée,  il  chante, 
sans  se  gêner,  des  romances,  des  airs,  même  des  opéras  en- 
tiers, ne  comprenant  pas,  ou  ne  voulant  pas  conq)rendre, 
tout  le  mal  qu'il  se  fait. 

Souvent  aussi,  à  linsu  de  son  professeur,  l'élève  prend 
part  à  drs  chœurs,  ou,  soi-disant,  pour  développer  ses  capa- 
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cités  musicales,  étudie  le  solfège,  ce  qui  est  également  très 
nuisible  dès  le  commencement  de  la  pose  de  la  voix. 

L'étude  du  chant,  comme  nous  le  verrons  plus  loin,  exige 
un  travail  systématique  el  le  développement  progressif  des 
organes  vocaux.  Principalement  dès  le  commencement  de 
ses  éludes,  l'élève  doit  tâcher  de  développer  progressivement 
la  res[)ii'ation  juste,  puis  il  doit  apporter  une  grande  attention 
à  rémission  du  son,  suivre  attentivement  la  position  de  ce 
dernier,  exercer  spécialement  les  notes  du  milieu  de  son 
diapason,  etc. 

En  chantant  dans  un  clnrur,  il  f  st  impossible  de  suivre 
toutes  ces  indications.  Aussi  les  personnes  qui  }  [)rennenl 
})art,  même  en  ayant  une  voix  posée,  n'étant  pas  en  état  de 
s'entendre,  forcent  leur  voix  involontairement.  Que  dire 
donc  des  commençants? 

Je  recoimais  parfaitement  que  le  chant  choral  développe 
les  capacités  musicales;  mais  je  trouve  que  pour  les  per- 
sonnes qui  étudient  spécialement  le  chant,  il  est  i)référable 
([u'elles  chantent  des  morceaux  d'ensemble,  comme  duos, 
trios,  etc..  où  chacun  i)eut  s'entendre  et  par  conséquent 
suivre  les  indications  énoncées  plus  haut. 

Pour  les  personnes  qui  étudient  le  solfège,  il  en  est  de 
même  que  [)our  celles  ([ui  prennent  part  aux  chceurs.  Ici, 
lélève  désirant  trouver  certains  intervalles,  ne  s  occupe  nulle- 
ment de  la  manière  dont  il  donne  le  son.  Outre  cela,  en  étu- 
diant des  intervalles,  parfois  pendant  plusieurs  heures,  il 
fatigue  énormément  sa  voix.  \o\\ii  pourc[uoi  il  serait  à  dési- 
rer que  dans  les  écoles  musicales,  on  ne  commençât  à  faire 
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étudier  le  soltèg'c  ([u'à  des  voix  jusqii  à  un  certain  point 
posées,  c'est-à-dire,  à  la  lin  du  deuxième  cours. 

Pour  jug'er  ou  pour  conduire  le  commencement  prématuré 
dune  carrière  artistique,  comparons  les  compositions 
vocales  de  nos  jours,  avec  celles  de  la  lin  du  xviii'  siècle  et 
du  commencement  du  xix' . 

Autrefois,  lorsqu'à  l'Opéra  on  exécutait  la  musique  de 
Mozart,  llossiui,  Donizetti,  etc.,  qui  exigeait  avant  tout  le 
chant:  quand  les  rôles  les  plus  dramatiques  comme  par 
exemple  :  Norma.  Lucrèze,  etc.,  denumdaient  une  grande 
agilité  de  la  voix,  les  personnes  qui  désiraient  se  consacrer 
à  la  carrière  artistique  devaient  s  y  préparer  sérieusement. 

De  nos  jours,  dans  les  répertoires  prédominent  les  opé- 
ras dramatiques  et  les  drames  musicaux,  qui  ont  paru  sous 
la  nouvelle  école,   dont  le  fondateur  fut  Richard  AA  agner. 

Dans  la  plupart  de  ces  œuvres,  le  chant,  comme  art,  n  a 
qu'une  importance  secondaire.  Dans  ce  genre  d'opéra,  le 
chanteur  ne  fait  que  compléter,  pour  ainsi  dire,  les  effets  de 
l'orchestre  ;  parce  cjue  réellement  il  a  bien  peu  à  chanter. 
Ici  régnent  principalement  les  récitatifs  déclamatoires,  tou- 
jours accompagnés  d'ime  orchestration  plutôt  bruyante. 
Voilà  pourquoi  l'artiste,  désirant  se  faire  entendre,  doit 
presque  toujours  exécuter  son  rôle  à  pleine  voix. 

Des  chanteurs  contcnqDorains,  on  exige  avant  tout  la 
ibrce  de  la  voix.  11  est  donc  nécessaire,  à  celui  qui  com- 
mence sa  cai-rière,  d'avoir  une  voix  cultivée  au  point  de 
pouvoir  chanter  lout  son  lôle  à  pleine  voix,  sans  toutefois 
la  foi'cer,  ni  en  abuser. 
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Cependant  un  grand  nombre  d'élèves  croient  qu  il  suUit 
d'avoir  la  voix  à  peu  près  posée  pour  être  artiste;  ayant 
appris  quelques  airs,  romances,  etc..  ils  cessent  leurs  études 
cl  font  tout  leur  possible  pour  être  admis  sur  la  scène.  Qu'en 
résulte-t-il? 

Si  un  tel  chanteur  possède  une  voix  exceplionnelle,  il 
peut  avoir  du  succès,  mais  certes,  pas  pour  longtemps.  Au 
bout  de  trois  ou  quatre  ans,  il  remarquera  qu'il  ne  peut 
chanter  qu'avec  certains  elTorts.  Tout  d'abord,  il  attribuera 
ces  dilUcultés  à  une  indisposition  passagère  ;  mais  bientôt  il 
sera  forcé  de  reconnaître  ([ue,  peu  à  peu,  sa  voix  commence  à 
disparaître.  Quant  à  celui  cjui  possède  une  voix  ordinaire, 
la  première  imi)ression  défavorable  produite  sur  le  public 
peut  lui  nuire  pour  tout  son  avenir  artistique.  Il  est  facile 
de  trouver  un  théâtre  pour  le  [)remier  début,  mais  en  cas 
d'échec,  il  est  beaucoup  plus  dilUcile  d'en  trouver  un  second. 

Voilà  pourquoi  je  conseille  shicèrement  aux  élèves  de 
patienter,  de  finir  leurs  éludes  consciencieusement,  et  alors 
seulement,  ils  pourront  compter  sur  une  carrière  durable. 


III 

CONDITIONS    INDISPENSAHLKS    l'OUR    LÉTUDE   DU    CHANT 

Chaque  personne  possède  une  voix,  mais  chaque  voix  ne 
possède  pas  les  conditions  nécessaires  qu'exige  l'élude  du 
chant. 

On  rencontre  fréquemment  des  personnes  i)ossédant  une 
voix  forte  et  sonore;  pourtant  n'étant  i)as  douées  d'une  ouïe 
musicale  et  fuie,  elles  sont  incapables  de  répéter  justement 
un  son  donné.  Une  bonne  ouïe  est  donc  une  qualité  indis- 
pensable, pour  que  toute  personne  possédant  une  voix  sulïi- 
sante  pour  la  scène,  puisse  se  consacrer  à  la  carrière  artis- 
tique. 

Il  arrive  assez  souvent  ([ue  le  chanteur  lui-même  recon- 
naît qu'il  détonne,  mais  il  se  sent  en  même  temps  incapable 
de  rectifier  son  erreur.  Parfois,  cela  dépend  de  la  mauvaise 
manière  d'attaquer  le  son,  en  ce  cas.  une  bonne  école  peut 
corrig-er  ce  défaut;  mais  le  plus  scmvent  il  est  naturel,  et 
alors,  comme  on  le  verra  plus  loin,  il  est  presque  incorri- 
ji^ible. 

Pour  atteindre  le  but  que  Ton  désire  en  étudianl  le  chant, 
il  est  indispensable  d'avoir  une  bonne  mémoire  musicale  et 
d'être  bien  rythmé.  f[ualilés  ([ui  doivent  être  innées,  car  sauf 
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quelques  rares  exceptions,  elles  ne  peuvent  être  acquises. 

Le  timbre  de  la  voix  a  une  grande  intïnence  sur  l'avenir  de 
l'artiste. 

Oji  rencontre  parfois  des  voix  qui,  malgré  leur  force  et  les 
([ualités  musicales  de  la  personne  ([ui  les  i)ossèdent,  ne  valent 
pas  la  })eine  d'être  cultivées,  le  t'nnbre  en  étant  si  désa- 
gréable, qu'elles  ne  peuvent  [)r()curer  aucun  plaisir  ni  aux 
autres,  ni  à  la  personne  qui  la  possède.  L'étude  bien  diri- 
gée peut  améliorer  le  timl)re  de  la  voix,  mais  il  est  impos- 
sible de  le  changer  tout  à  fait. 

Enfin,  le  futur  artiste  doit  posséder  un  certain  talent  natu- 
rel, car  ni  l'étude,  ni  les  conseils  de  son  professeur,  ne  le  lui 
ac(iuerront. 

Celui  ([ui  désire  se  consacrer  à  la  carrière  artistique  doit 
bien  peser  toutes  les  chances  de  son  futur  succès,  c'est-à- 
dire  qu'il  doit  bien  déterminer  lesavantages  que  peut  lui  pro- 
curer sa  voix,  ses  capacités  musicales  et  dramatiques,  etc.  Il 
est  naturel  ([u  un  commençant  ne  peut  déterminer  lui-même 
toutes  ses  chances  tle  succès  ;  il  lui  faut  absolument  l'aide  et 
les  conseils  d'un  professeur  expérimenté  et  consciencieux. 

Voilà  pourquoi,  avant  de  se  décider  à  se  consacrer  à  la 
carrière  artistique,  il  est  nécessaire  de  s'adresser  à  un  pro- 
fesseur sérieux  et  de  suivre  ses  conseils  désintéressés.  Beau- 
coup de  personnes,  après  plusieurs  années  d'études  faites  au 
prix  des  plus  g'rands  sacrifices,  sont  oblii^ées  de  les  cesser, 
en  voyant  l'insuccès  et  l'inutilité  de  leurs  etlbrts.  Passe 
encore,  si  un  tel  désenchantement  est  éprouvé  par  des  per- 
sonnes aisées;  mais  celui  qui  a  dépensé  son  dernier  sou  pour 
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atteindre  sou  but  et  f[ui,  étant  incapable  de  chanter  les  pre- 
miers rôles,  doit  par  nécessité  accepter  des  rôles  secon- 
daires au  lieu  du  résultat  espéré,  quelles  désillusions 
n"éprouvera-t-il  pas? 

Si,  d'après  les  (jualilés  de  la  voix  et  les  capacités  artis- 
tiques, ou  peut  prévoir  cet  insuccès,  ne  serait-il  pas  préfé- 
rable de  choisir  luu"  autre  carrière,  lorsqu'il  en  est  temps 
encore,  afm  de  n'être  une  charge  ni  à  soi-même,  ni  aux 
autres? 

Autant  une  voix  forte,  appartenant  à  une  personne  qui 
n'a  pas  toutes  les  ([ualités  énoncées,  a  peu  de  chances  de 
réussite,  autant  une  voix  moins  forte,  mais  agréable  et 
bien  timbrée,  possédée  par  une  personne  musicale,  douée 
d'une  bonne  ouïe  et  de  certaines  capacités  artistiques,  vaut 
la  peine  d'être  cultivée;  car  une  voix,  quoique  de  force 
moyenne,  mais  bien  posée  et  sunisamment  développée,  peut 
avoir  un  avenir  solide  et  durable. 

Pour  tous  ceux  qui  se  destinent  à  la  carrière  artistique,  il 
faut  encore  ajouter  une  (pialiîé  indispensable,  la  patience. 
L'étude  du  chant  doit  être  systémalicjue  et  prog-ressive.  Il 
est  impossible  d'obtenir  en  quelques  mois  le  résultat  qui 
nécessite  parfois  plusieurs  années  d'étude.  Celui  qui  n'a 
pas  de  patience  n'obtiendra  januiis  de  bons  résultats. 

J'attire  principalement  l'attention  des  personnes  qui,  mal 
dirig-ées,  ayant  une  voix  mal  [)osée,  es})èrenl,  grâce  au  chan- 
gement de  méthode,  atteindre  bien  vile  le  but  désiré.  Elles 
ignorent  ou  oublient  cpi'il  est  bien  plus  facile  de  poser  et  de 
développer  une  voix  qui  na  pas  encore  été  travaillée,  que 
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(le  faire  disparaître   les  défauts  acquis  |)ai'    une  mauvaise 
direction. 

Pour  conclure,  je  dois  dire  que  toute  élude  syslémalique, 
unie  à  la  patience,  fait  parfois  des  miracles;  car  il  arrive  que 
des  personnes  ni  musicales,  ni  rytlimées.  niais([ui  possèdent 
une  l)onne  voix,  avec  le  travail,  le  temps  et  la  ])alieiue. 
obtiennent  des  progrès  très  satisfaisants.  Mais  en  tout  cas. 
ce  sont  (fasse/,  rares  exceptions. 


IV 


FORMATION   DU   SON   VOCAL,    REGISTRES   ET    GENRES 

DE  VOIX 


On  appelle  voix,  le  son  formé  dans  le  larynx  par  la  vibra- 
tion des  cordes  vocales  pendant  l'expiration.  D'après  cette 
définition  on  voit  que  l'élément  qui  vibre,  c'est-à-dire  les 
vraies  cordes  vocales^  se  trouve  dans  le  larynx. 

Le  larynx  (fig.  1  j  est  placé  à  la  partie  antérieure  du  cou  et 
forme  la  partie  supérieure  de  la  trachée  ;  il  se  trouve  entre 
cette  dernière  et  l'os  hyoïde.  Il  est  parfois  très  remarquable 
chez  les  hommes. 

Le  larynx,  dont  l'intérieur  est  recouvert  d'une  membrane 
muqueuse,  est  formé  d'un  certain  nombre  de  cartilages 
mobiles,  maintenus  dans  leur  position  à  laide  de  divers 
ligaments.  Ces  cartilages,  au  nioyeji  de  muscles  spéciaux, 
peuvent  changer  leur  position  réciproque  tous  ensemble  ou 
séparément.  Par  suite  de  la  mobilité  des  cartilages  du  la- 
rynx, ce  dernier  forme  un  organe  dont  les  conditions  phy- 
siques sont  très  peu  accessibles  à  l'analyse  expérimentale. 

En  comparant  le  larynx  d'une  femme  à  celui  d'un  homme, 
on  observera  que  celui  de  la  femme  est  plus  petit,  sa  forme 
est  plus  arrondie,   les  cartilages  en  sont  plus  tendres,  les 
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muscles  possèdent  la  capacité  de  se  contracter  plus  forte- 
ment; voilà  pourquoi  les  voix  de  femmes,  en  général,  sont 
plus  élevées  que  les  voix  d'hommes.  -- 

Sur  le  premier  cartilage  de  la  trachée  se  trouve  l'anneau 


Fig.  1. 
Os  hyoïde  et  partie  intérieure  du  larynx 


Fig.  :;. 

Cartilages    thyroïde  et  cricoïdes  vus  de 

côté. 


A.  os  hyoïde:  C  cartilage  thyroïde:  I. 
pomme  tl'Adam:  B.  cartilage  cricoïde: 
1).  trachée:  E.  incisure  thyroïde  supé- 
rieure: O.  incisure  thvruïde  inférieure. 


A.  lamette  droite  du  cartilage  thyroïde: 
C.  pomme  d'Adam;  I).  corne  supé- 
rieure: E.  corne  inférieure:  15.  cartilage 
cricoïde:  F.  cartilatre  arvténoïde. 


cartilagineux  dur,  appelé  "  cartilage  cria/ide  »  qui  est  la 
base  du  larynx  ifig.  1-2  .  Ce  cartilage  est  élargi  dans  sa 
partie  postérieure  et  rétréci  en  avant,  de  manière  qu'il  a 
Tair  d'un  grand  anneau  dont  la  partie  rétrécic  est  tournée 
vers  le  devant,  et  la  partie  élargie,  c'est-à-dire  le  chaton, 
vers  la  colonne  vertébrale.  Le  bord  supérieur  de  cette  partie 
élargie  représente  deux  surfaces  convexes  et  ovales,  sur 
lesquelles  sont  articulées  les  bases  de  deux  petits  cartilages 
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de  forme  pyramidale  excessivement  mobiles,    ce    sont  les 
deux  «  cartilages  arytènoïdes  droit  et  gauche  »  iû^.  3). 


BB.  carlilag-cs  arj-téiioïdes:  ec.  apophyses  musculaires:  ii.  apophyses  vocales: 
et;.  cai'tilaj,''es  de  Saiitoriiii. 

Sur  les  cartilages  ericoïdes  se  trouve  un  cartilage  angu- 
laire formé  de  deux  plaques  latérales  carrées,  unies  entre 
elles  en  avant,  sous  un  angle  i)lus  ou  moins  aigu  appelé 
<i  poiïime  d'Adam;  »  c'est  le  "  cartilage  thyroidc  »  (l-2-ii. 

Fig:.  i. 
Cartilat^e  thyrokle,  vue  postérieure. 


A.  iiic'isnre  tliyi-oidc  supérieure:  B.  incisurc  lliyroïde  iiilcriemc:  1)1).  cornes  sui)érieurcs 

KE.  cornes  iul'érieures. 

Le  bord  supérieur  de  ces  plaques,  ù  l'endroit  de  jonelion, 
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représente  une  profonde  incisure  qu'on  appelle  <<  incisnre 
thyroïde  suprricnre;  »  le  bord  inférieur  de  ces  deux  plaques 
unies  forme  une  incisure  arquée  qu'on  appelle  «  incisure 
thyroïde  inférieure  »  (fig*.  1-4). 

Les  bords  postérieurs  de  ces  plaques  s'allongent  en  qua- 
tre pointes  qu'on  nomme  «  cornes  »  ffig".  2-4).  Les  deux 
cornes  supérieures  ifig.  1-4)  sont  [)lus  allongées  et  sont 
fixées  par  des  ligaments  aux  deux  cornes  de  l'os  hyoïde 
ifig.  il;  les  deux  cornes  inférieures  sont  fixées  au  cartilage 
cricoïde  ifig.  2).  Outre  cela,  le  bord  supérieur  du  cartilage 
thyroïde  est  uni  à  Vos  hyoïde  par  des  fascicules  muscu- 
laires, élastiques  et  libreux  (fig.   1-4 1. 

Les  cartilages  arytêncjïdes  sont  articulés,  comme  on  Ta 
déjà  dit,  sur  la  surface  de  la  partie  élargie,  c'est-à-dire  sur 
le  cliaton  du  cartilage  cricoïde.  La  base  du  bord  de  ces  deux 
cartilages  s'allonge  en  deux  apophyses,  Tune  à  l'intérieur 
qu'on  appelle  «  apophyse  vocale  »  et  l'autre  à  l'extérieur, 
c'est  «  { apophyse  musculaire  >)  (fig.  3). 

Comme  on  le  verra  plus  loin,  aux  apophyses  i'ocales  sont 
fixées  les  parties  postérieures  des  vraies  cordes  vocales,  et 
aux  apopliyses  musculaires  les  muscles  appelés  «  crico- 
arytèuoïdieus  j)osti'rieurs  et  latéraux.  » 

Sur  le  sommet  de  chacun  tle  ces  cartilages  arytéuoïdcs. 
sont  fixés,  par  des  fibres  tendineuses,  les  '<  cartilages  de  San- 
torini  »  et  les  «  cartilages  de  Wrisberg.  »  Entre  l'os  hyoïde 
et  le  cartilage  thyroïde,  se  ti'ouve  un  cartilage  linguiforme 
appelé  «  épiglotte  »  (fig.  oi. 

Cette  dernière  ressemble  à  une  petite  soupape  très  élas- 
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tique,    et  qui  ferme  l'ouverture   supérieure  du  larynx  au 
moment  de  la  dég'lutition.  La  base  de  l'épiglotte  est  fixée 

t^uilace  intérieure  du  larynx,  vue  postérieure,  bords  latéraux  écartés  l'un  de  l'autre. 


A.  é{)iffIotte:  ec.  cartilages  de  Santorini:  XX.  cartilaffcs  aryténoïdes; 

.M.M.  ventricules  de  Morg^ani;  KK.  bandes  ventriculaires 

(fausses  cordes    vocales):  aa.   cordes    vocales:    BH.    cartilag-e    cricoide:   C    trachée. 

par  des  ligaments  à  ilncisure  l/ijroïde  supérieure,  et  de  celte 
manière  peut  se  fermer  d'avant  en  arrière. 

De  Tanglc  du  cartilage  tliyronle  aux  apophyses  ^'ocales, 
partent  deux  ligaments  fibreux,  fortement  musclés,  élas- 
tiques, servant  d'appareil  principal  pour  donner  le  son,  ce 
sont  les  vraies  cordes  vocales  inférieures. 

Chacun  de  ces  ligaments  représente  un  muscle  allongé  et 
triangulaire  qu'on  appelle  «  tJiyrO'arjténo'idieTi  interne:  » 
une  des  surlaces  de  ces  muscles  est  tournée  vers  le  haut, 
wnv  autre  adhère  à  la  membrane  de  la  paroi  du  cartilage 
thyroïde,  et  la  troisième  est  tournée  vers  le  bas  (fig.  6). 

La  J^urface  de  ces   nmscles  triangulaires,  tournée  vers  le 
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liant,  est  recouverte  d" une  espèce  de  plaque  tendineuse,  très 
élastique  et  riche  enfibres  musculaires.  Le  pannicule  inférieur 
des  libres  de  cette  plaque  tendineuse  et  le  pannicule  supérieur 

Fi-.  !.. 
Piirtic  poslcrieiire  «lu  larynx.  Pai-tic  élargie  icliatun)  du  cartilag^e  cricoïde  et  partie  pos- 
térieure de  la  tracliée  supprimées. 


C 


---e 


e.  épiglotte:  a.  os  hyoïde:  1).  cartilaj^e  tliyroide:c.  ventricule  deMor^^nni: 
d.  bandes  ventriculairos:  l'.  cartilase  cricoïde:  f.  trachée. 


du  muscle  même  sont  entrelacés  par  des  fibres  verticales  très 
minces,  de  manière  que  cette  plaque  tendineuse  est  tout  à  fait 
soudée  au  muscle  et  qu'il  lui  est  impossible  d'agir  sans  ce 
dernier.  A'oilà  pourquoi,  en  })arlant  des  cordes  i'ocales,  il 
faut  comprendre  tout  le  muscle  et  la  plaque  tendineuse,  vu 
que  cette  dernière  forme  sa  surface  supérieure. 

Etant  donné  la  forme    triangulaire  des  cordes  vocales  et 
l'insertion  de  lune   de   leurs  faces  sur  la  paroi  interne  du 


—  30  - 

cartilage  thyroïde,  il  résulte  que  la  couche  des  fascicules 
musculaires  adhérente  au  cartilage  thyroïde  est  beaucoup 
moins  extensible  que  les  couches  musculaires  qui  sont  près 
des  bords  libres. 

Connue  les  cordes  vocales  sont  fixées  par  leurs  extrémités 

Fig.    7. 


A.  bandes  vcntriculaires:  CC.  cordes  vocales  à  létal  tranquille:  B.  cordes  vocales  ten- 
dues; DD.  ventricules  de  .Morg-ani. 

antérieures  à  Tangle  formé  par  les  deux  plaques  du  carti- 
lage thyroïde  et,  par  leurs  extrémités  postérieures,  aux  carti- 
lages arvtéroïdes  très  mobiles,  i)ar  le  rapprochement  de  ces 
derniers,  les  cordes  vocales  se  détendent  et  leuis  bords  se 
rapprochent  ifig.  8i. 

Fig.  s. 
Fijfure  laryngoscopique. 

a.. 


.J. 


a.  épig-lotte,:  h.  cprdes  vocales:  c  bandes  vcntriculaires:  d.  g^lottc. 

Lorsque   les  cartilages    arytènoïdes    s'éloignent  l'un   de 
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rautre,  entre  les  cordes  vocales,  se  forme  une  ouverlure 

triaugulaire  qu'on  appelle /t^/j/t'  giottujue  ou  glotte^  (fig.  1>  . 

Celte    fente  forme  Tunique  passade    de   l'air  inspiré  et 


Fig-.  il. 
Fijfure  larj-iigoscopiqiu-. 


a.  rpislDlU-:  1).  curelcs  vocales:  c    l)andcs  veiitriculaircs;  d.  glollo. 

expiré:  voilà  i)Ourquoi  elle  doit  être  continuellement 
ouverte,  sinon  la  mort  se  produirait  par  asphyxie;  unique- 
ment pendant  la  phonation,  la  flotte  se  ferme  et  s'ouvre 
inslantanément. 

L'espace  qui  se  trouve  entre  les  deux  cartilages  aryté- 
noïdes  se  nomme  ^^  fente  i-espirutoire.  » 

Avec  leur  couleur  d'un  blanc  nacré  et  leur  as[)ect  tendi- 
neux, les  cordes  vocales  ditlërent  d'une  manière  tranchante 
de  hi  membrane  nuiqueuse  qui  tapisse  tout  linlérieur  du 
larynx.  La  couleur  blanche  des  cordes  vocales  est  due  à  ce 
(pie  leur  réseau  capillaire  est  moins  dévelo[)pé  que  dans  le 
reste  de  la  membrane  nuiqueuse  qui  tapisse  le  laiynx. 

Au-dessus  des  cordes  vocales  se  trouvent  deux  ligaments 
moins  élastiques  qu'on  appelle  v  fausses  cordes  vocales  »  ou 


1.  Los  (ii^uics  larviii;osc()j)i([iics  de  hi  glollo  et  en  général  do  l'iiilcrieur 
du  larviix  ne  peiiveiil  èlii;  rcin-ésciilces  (j n'a  peu  près  exacles. 
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bandes  i^eiilriciilaires'  et  qui  s  étendent  de  l'angle  du  carti- 
lage thyroïde  jusqu'aux  bords  intérieurs  des  cartilages 
aiiyténoldes. 

Enlrr  les  cordes  vocales  et  les  bandes  ventriculaires,  se 
trouvent  deux  cavités  allongées  quon  nomme  les  «  re«//7- 
cides  de  Mor<>(ini  <>  *  fi^.  -i-O  .  Connue  on  le  verra  plus  loin, 
ces  derniers,  ainsi  que  les  bandes  ventriculaires.  ont  une 
certaine  influence  sur  la  formation  du  sou. 

En  séparant  le  larynx  de  la  trachée  et  en  1  examinant  de 
bas  en  haut,  on  verra  que  la  surface  inférieure  du  cartilage 
cricoidc  est  terminée  en  haut  par  lOuvertiire  formée  par 
les  cordes  \'ocr//t'.s- (glotte).  De  la  même  manière  apparaîtra 
la  glotte,  eu  l'examinant  de  haut  en  i)as.  si  ou  éloigiu'  l  épi- 
glotte  et  les  bandes  \'entrirul//ires. 
^^  Les  cordes  \'ocales  ont  la  capacité  de  changer  leur  tension 
et,  de  cette  capacité,  qui  correspond  à  une  certaine  ([uautité 
de  vibrations,  dépend  la  hauteur  du  son. 

Le  larynx,  par  suite  de  la  contraction  des  muscles,  peut 
changer  conq)lètement  sa  position.  Si  au  moment  de  la 
déglutition  on  met  le  doigt  sur  la  pomme  d'Adam,  ou  sen- 
tira que  dabord  le  larvux  se  soulève  et  ensuite  sabaisse: 
c'est  le  changement  complet  de  la  position  dn  larynx. 

En  tirant  la  langue,  le  larynx  se  soulève,  et  il  sabaisse 
lor>-(|u'(lle  rentre  dans  sa  position   habituelle,   ^^»ilà   pour- 


1.  En    cas  de   |»aralysie   complèle    <le.s   corties    vocales,   ces   li^aineiitir 
peuvent  doiinei"  certains  sons^  mais  ils  seront  enroués  et  sourds. 
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quoi  rimmobilité  du  larynx   dépend  de  rimmobilitc  de  la 
base  de  la  langue. 

Toutes  les  actions  et  mouv^ements  qui  se  produisent  dans 
notre  organisme  et  par  conséquent  également  dans  le  larynx 
sont  dus  à  l'action  musculaire;  voilà  pourquoi  je  dois  expli- 
quer ce  que  c'est  que  le  muscle  en  général. 

Si  nous  examinons  un  morceau  de  chair  dépouillée  de  sa 
peau,  nous  constaterons  qu'elle  est  formée  des  cinq  parties 
suivantes:  1)  de  fd^res  molles  rétractiles  réunies  entre  elles  eu 
fascicules  de  ditTérentes  grosseurs;  2)  de  tissus  d'union  que 
Ton  désigne  sous  le  nom  de  tissus  conjonctifs;  3)  de  graisse; 
4j  de  vaisseaux  sanguins;  5)  de  nerfs. 

Les  fascicules  d'élément  rétractile  forment  ce  que  l'on 
désigne  sous  le  nom  de  tissu  musculaire,  et  un  certain 
ensemble  de  ces  fascicules  con^^tituent  ce  qu'on  appelle 
«  un  muscle.  » 

Les  muscles  ont  la  capacité  de  se  contracter,  c'est-à-dire 
de  se  raccourcir  et  de  se  relâcher,  c'est-à-dire  de  s'allonger, 
et  en  général  se  terminent  en  tendons'  qui  sont  fixés  à  deux 
os  de  notre  squelette  et  les  unissent  entre  eux. 

Les  muscles  possèdent  encore  une  particularité  :  c'est  que 
pendant  leur  contraction,  si  une  force  s'oppose  à  leur  raccour- 
cissement, ils  se  durcissent  et  s'épaississent  plus  ou  moins, 
selon  que  la  lutte  est  grande  entre  les  deux  forces  contraires-. 


1.  Il  y  a  iK)miaiit  des  excc[>li()iis. 

'Z.  C'csl  sur  celle  parlicnlarilé  des  muscles  en  géiiéralque  se  base,  comme 
nous  le  verrons  plus  loin,  la  possibililé  de  la  tension  des  cordes  vocales. 

3 
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Cette  capacité  que  possèdent  les  muscles  de  se  contracter 
et  de  se  relâcher,  en  éloignant  ou  en  rapprochant  les  os 
auxquels  ils  sont  fixés,  donne  à  notre  corps  la  possibilité  de 
se  mouvoir. 

Les  muscles  sont  destinés,  non  seulement  à  exécuter  tous 
les  mouvements  de  nos  membres,  mais  encore  tous  ceux  qui 
se  produisent  à  Tintérieur  de  notre  organisme. 


La  hauteur  et  en  partie  le  timbre  du  son  vocal  dépendent 
de  la  tension  phis  ou  moins  grande  des  cordes  vocales,  de  la 
largeur  et  de  la  longueur  de  la  glotte,  de  la  position  du  larynx 
même,  etc.  Tout  cela  dépend  des  changements  et  de  la  posi- 
tion réciproque  des  cartilages  laryngiens,  qui  à  leur  tour 
dépendent  des  diverses  actions  des  muscles  laryngiens.  Les 
extrémités  de  ces  muscles  sont  fixées  à  deux  différents  car- 
tilages du  larynx,  ou  bien  une  de  leurs  extrémités  est  fixée 
à  un  des  cartilages  laryngiens,  et  l'autre  à  un  os  d'un  autre 
organe. 

Les  principaux  muscles  laryngiens  sont  : 
'    1)  Grico-thyroïdiens  ; 

2)  Thyro-aryténoïdiens  internes  ; 

3)  Thyro-aryténoïdiens  externes; 

4)  Crico-aryténoïdiens  postérieurs  ; 

5)  Crico-aryténoïdiens  latéraux; 
G)  Aryténoïdiens  obliques  ; 

7]  Aryténoïdiens  transverses  ; 
8)  Thyro-hyoïdiens  ; 
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9)  Thyro-pharyngiens  ; 

1 0)  SterDO-thyroïdiens  ; 

li)  Epig-losso-aryténoïdiens; 

12)  Laryng-o-pharyngiens. 

Afin  que  la  voix  puisse  se  former  dans  le  larynx,  il  est 
indispensable  :  I)  que  la  glotte  qui,  à  Télat  tranquille  du 
larynx,  doit  être  toujours  ouverte  se  ferme;  2i  que  les  cordes 
vocales  se  contractent  selon  la  hauteur  du  son;  3)  que  par 
l'air  expire,  les  cordes  vocales  tendues  soient  mises  en 
vibration. 

Nous  savons  déjà  ([ue  l'ouverture  et  la  fermeture  de  la 
glotte  dépendent  du  rôle  joué  par  les  cartilages  ary  ténoïdes, 
aux  apophyses  desquelles  s'insèrent  les  extrémités  posté- 
rieures des  cordes  vocales.  Lorsque  les  apophyses  vocales 
se  rapprochent,  la  glotte  se  ferme,  lorsque  ces  apophyses 
s'écartent,  elle  s'ouvre. 

Selon  Favis  des  physiologistes  en  général,  l'ouverture  et 
la  fermeture  de  la  glotte  dépendent  du  pivotement  des  car- 
tilages aryténoïdcs  autour  d'un  axe  imaginaire  vertical  qui 
les  traverse.  Cette  hypothèse  ne  me  paraît  pas  tout  à  fait 
juste  ;  elle  nous  enseigne  que  l'ouverture  de  la  glotte  se  pro- 
duit uniquement  par  suite  de  la  contraction  des  muscles  cri- 
co-ai'j'tànoïdiens  postérieurs,  et  la  fermeture  par  suite  de  la 
contraction  des  muscles  crico-arjténoïdiens  latéraux^  arj'tê- 
no'idieiis  et  thjro-arj'ténoïdiens  externes. 

Lorsqu'un  muscle  qui  unit  deux  os  ou  deux  cartilages  se 
contracte,  daprès  le  fondement  général  des  lois  dynamiques, 
les  points  auxquels  sont  fixées  les  extrémités  de  ce  muscle, 
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s'ils  sont  également  flexibles,  se  rapprocheront  uniformé- 
mentrunde  l'autre.  Mais  si  un  de  ces  points  se  trouve  être 
plus  flexible  que  l'autre,  il  se  rapprochera  de  celui  qui  le 
sera  le  moins. 

La  flexibililé  des  cartilages  laryngiens  dépend  de  l'action 
sinergiquedes  divers  muscles,  qui  doivent,  par  leur  contrac- 
tion, soutenir  ces  cartilages  dans  une  position  délerminée,  et 
si  dans  cette  combinaison  Vnclion  des  muscles  laryngiens  ne 
se  trommit pas  équilibrée,  il  serait  impossible  aux  cartilages 
laryngiens  d'occuper  la  position  indispensable  pour  former 
le  son. 

Examinons  maintenant  si  ce  phénomène  peut  être  expli- 
qué par  la  théorie  classique. 

Dans  la  position  tranquille  du  larynx,  c'est-à-dire  lors- 
qu'il ne  se  forme  aucun  son,  la  glotte  ne  sert  que  de  pas- 
sage à  Tair  inspiré  et  expiré,  voilà  pourquoi  elle  doit  être 
toujours  ouverte,  sinon,  comme  on  l'a  déjà  fait  remarquer, 
l'asphyxie  se  produirait.  Afin  de  pouvoir  donner  un  son 
quelconque,  la  glotte  doit  se  fermer. 

D'après  cette  théorie,  sur  l'apophyse  musculaire  agissent 
deux  groupes  de  muscles  dans  une  position  opposée;  i)  cri- 
co-aryténoïdiens  postérieurs ^  qui  par  leur  contraction  rap- 
prochent l'une  de  l'autre  les  apophyses  musculaires.,  par 
suite  de  ce  rapprochement,  les  cartilages  aryténoïdcs  pi- 
votent sur  leur  axe  imaginaire,  les  apophyses  vocales  s'é- 
loignent, et  la  glotte  s'ouvre;  2)  les  muscles  crico-arylénoï- 
diens  latéraux,  qui  par  leur  contraction  obligent  les  cartilages 
aryténoïdes  à  faire  un  pivotement  du  côté  opposé  ;  les  apo- 
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physes  vocales  en  ce   cas  se  rapproclient   tout  à  fait  et  la 
glotte  se  ferme. 

Oïl  sait  que  tous  les  muscles  en  général  sont  formés  d'une 
même  matière,  voilà  pourquoi  la  force  de  leur  action  dépend 
de  leur  grandeur  et  grosseur.  Les  muscles  crîco-aryténoï- 
diens  postérieurs  sont  beaucoup  plus  gros  que  les  crico-arj- 
tènoidtens  latéraux,  aussi  ils  doivent  manifester  plus  de  force 
que  ces  derniers. 

Au  moment  de  la  phonation,  c"est-à-dire  au  moment  de 
r attaque  du  son,  tous  les  muscles  laryngiens  doivent  se 
contracter,  c'est-à-dire  qu'ils  doivent  tous  manifester  leur 
action  conforme  ;  de  quelle  manière,  en  ce  cas,  les  faibles 
muscles  crlco-arj'ténoïdiens  latéraux  vaincront-ils  l'action 
des  muscles  crico-aryténoïdiens  postérieurs?  Et  quelle  est 
la  force  qui  obligera  les  cartilages  aryténoïdes  à  faire  un 
mouvement  de  rotation  autour  de  leur  aNC  imaginaire  pour 
fermer  la  glotte? 

Celte  théorie  nous  montre  que,  pour  Touverture  et  la  fer- 
meture de  la  glotte,  ces  deux  groupes  de  muscles  agissent 
comme  antagonistes,  et  pendant  la  phonation  ils  agissent 
dans  la  même  direction,  ne  permettant  aux  cartilages  arjté- 
noïdes  de  faire  saillie  en  avant.  Pourquoi  dans  un  cas,  ces 
muscles  agissent-ils  tantôt  comme  antagonistes,  tantôt  si- 
nergiquement  ?  Il  me  semble  que  si  l'action  conjointe  des 
nuiscles  crico-aryténoïdiens  postérieurs  et  latéraux  empêche 
les  cartilages  aryténoïdes  de  faire  saillie  en  avant  pendant 
la  phonation,  ces  deux  groupes  de  muscles  doivent,  par  con- 
séquent, agir  toujours  conjointement,  et  si,  au  contraire,  ils 


agissent  comme  antagonistes,  cet  antagonisme  ne  devrait 
également  pas  cesser;  mais  dans  le  dernier  cas,  l'action 
simultanée  des  muscles  crico-aryténoïdlens  postérieurs  et 
latéraux  diminue  l'action  de  chacun  de  ses  muscles. 

On  sait  que  les  extrémités  des  cordes  vocales  s'insèrent  à 
l'angle  du  cartilage  thyroïde  et  aux  apophyses  vocales  des 
cartilages  aryténoïdes.  Afin  que  les  cordes  vocales  puissent 
se  contracter,  les  muscles  thyro-aryténo'idiens  internes  qui  ff )r- 
mentleurmasse,  ainsi  que  les  thyro-arjlénoïdiens  externes, 
dont  les  extrémités  s'insèrent  également  aux  cartilages  thy- 
roïdes et  aux  cartilages  aryténoïdes,  doivent  se  contracter,  en 
se  contractant  elles  se  raccourcissent,  en  se  raccourcissant 
elles  attirent  les  points  auxquels  elles  sont  fixées,  c'est-à-dire 
que  les  cartilages  thyroïdes  et  aryténoïdes  doivent  se  rappro- 
cher. Mais  pendant  la  phonation,  le  cartilage  thyroïde,  par 
suite  de  la  contraction  des  muscles  crico-th/roïdiens,  bas- 
cule en  avant,  voilà  pourquoi  non  seulement  il  ne  se  pro- 
jette pas  en  arrière,  mais  même  par  suite  de  ce  mouvement 
de  bascule,  par  l'intermédiaire  des  cordes  vocales,  il  attire 
les  cartilages  aryténoïdes  en  avant. 

De  cette  manière,  pendant  la  phonation,  trois  groupes  de 
muscles  doivent  agir  contre  les  crico-arjténoïdiens  posté- 
rieurs qui  attirent  en  arrière  les  cartilages  aryténoïdes  :  1) 
les  muscles  crico-aryténoïdiens  latéraux  qui  sont  comptés 
comme  antagonistes  des  crico-aryténoïdiens  postérieurs;  2) 
les  crico-aryténoïdiens  internes  et  externes  ;  ^)\cs  ciico-thj"- 
roïdiens. 

Comme  on  le  sait  déjà,  pendant  la   phonation   tous  les 
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muscles  laryngiens  doivent  entrer  en  action'  mais  alors 
l'action  de  ces  trois  derniers  groupes  serait  beaucoup  plus 
forte  que  Faction  des  crico-arj'ténoïdiens  postérieurs,  et  en 
ce  cas,  les  cartilages  aryténoïdes  devraient  forcément  être 
attirés  en  avant,  dautant  plus  que  les  ligaments  folliculaires 
qui  insèrent  la  surface  inférieure  des  cartilages  aryténoïdes 
à  la  surface  supérieure  du  cartilage  cricoïde,  permettent  ces 
mouvements.  On  voit  maintenant  que,  d'après  ce  groupe- 
ment de  muscles  laryngiens,  leur  action  réciproque  n'est 
pas  équilibrée  pendant  la  phonation. 

Les  articulations  qui  unissent  les  cartilages  aryténoïdes 
au  cricoïde^  ne  montrent  pas  que  les  cartilages  aryténoïdes 
puissent  faire  des  mouvements  circulaires,  car  ces  articula- 
tions sont  plutôt  en  forme  de  selle,  et  elles  sont  formées, 
comme  nous  l'avons  déjà  dit,  de  ligaments  folliculaires. 
\o\\k  pourquoi  les  mouvements  des  cartilages  aryténoïdes 
sur  le  cricoïde  peuvent  être  :  \)  d"avant  en  arrière  et  vice 
versa  i mouvements  habituels  du  cavalier  sur  sa  selle)  ;  2  )  de 
droite  à  gauche  ;  3  )  ils  peuvent  exécuter  des  mouvements  de 
bascule  en  tous  sens,  mais  pas  de  mouvements  rotatoircs. 
Daprès  cette  articulation,  les  cartilages  aryténoïdes  peuvent 
faire  un  petit  mouvement  circulaire,  mais  il  sera  insuffisant 
pour  répondre  aux  exigences  de  l'ouverture  de  la  glotte. 

Outre  cela,  je  crois  que  la  nature  est   toujours  parfaite 
dans  ses   œuvres  ;  voilà  pourquoi  je  ne  puis  mimaginer 


1.  L'action  des  ditTérenls  groupes  de  iiiuscles  laryngiens,  d'après  la  théo- 
rie que  je  décris,  sera  ex[)liquée  plus  loin. 
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qu'une  articulation  de  deux  cartilages,  dont  l'un  doit  exécu- 
ter sur  l'autre  des  mouvements  circulaires  autour  de  son  axe 
imaginaire,  ait  été  créée  pour  exécuter  des  mouvements  qui 
ne  correspondent  pas  à  leur  destination  réelle. 

En  examinant  attentivement  le  larynx  au  laryngoscope, 
on  observera  que  pendant  l'ouverture  de  la  glotte,  les  extré- 
mités postérieures  des  cordes  vocales  se  soulèvent  et  s'a- 
baissent pendant  la  fermeture,  et  les  saillies  qu'on  aperçoit 
au  laryngoscope  s'éloignent  et  se  rapprochent  en  ligne  droite. 
Si  au  contraire,  les  cartilages  aryténoïdcs  exécutaient  des 
mouvements  circulaires,  l'ouverture  de  la  glotte  s'exécute- 
rait sur  un  même  niveau,  et  les  saillies  feraient  des  mouve- 
ments circulaires. 

D'après  tout  cela,  on  voit  que  les  cartilages  aryténoïdes  ne 
doivent  pas  exécuter  de  mouvements  circulaires  autour  de 
leur  axe  imaginaire  ;  mais  pour  l'ouverture  de  la  glotte, 
paj^  suite  de  V attraction  en  bas  et  en  dehors  de  V apophyse 
musculaire,  ils  basculent  en  arrière;  par  suite  de  ce  mou- 
vement de  bascule,  les  apophyses  vocales  se  soulèvent  et,  en 
se  soulevant,  s'écartent  de  la  ligne  médiane  ;  comme  les 
cordes  vocales  sont  fixées  aux  apophyses  vocales,  elles  se  sou- 
lèvent et  s'écartent  comme  ces  dernières  et,  de  cette  manière 
LA  GLOTTE  s' OUVRE.  Lorscjuc  Ics  curtHages  aryténoïdes  font 
un  mouvement  de  bascule  en  avant,  les  apophyses  vocales  se 
rapprochent,  s'unissent,  en  unissant  les  bords  des  cordes  vo- 
cales; ALORS  LA  GLOTTE  SE  FERME. 

Profitant  de  l'aimable  autorisation  de  M.  Jean  Chavlovsky, 
professeur  d'anatomie  à  l'Académie  Impériale  de  médecine 
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de,  Sairit-Pctersbourg,  dans  son  laboratoire  et  en  sa  pré- 
sence, jai  minutieusement  analysé  plusieurs  larynx  intacts, 
et  cette  analyse  m'a  entièrement  convaincu  dans  mon  opi- 
nion. 

Afin  que  ma  conviction  ne  soit  pas  fondée  que  sur  des 
paroles,  je  vais  tâcher  dexpliquer  aussi  clairement  que 
possible  quels  sont  les  groupes  de  muscles  qui  agissent 
sur  les  cartilages  aryténoïdes,  pour  qu'ils  puissent  exécuter 
les  mouvements  d'inclination  qui  ouvrent  et  ferment  la 
glotte.  On  verra  alors,  d'après  ce  groupement  des  actions 
simultanées  des  muscles  laryngiens,  que  leur  opposition 
réciproque  pendant  la  phonation  se  trouvera  beaucoup 
mieux  équilibrée. 

L'ouverture  de  la  glotte  dépend  de  la  contraction  simul- 
tanée des  muscles  crico-aryténoïdiens  latéraux  et  postérieurs, 
lesquels  étant  insérés  aux  apophyses  musculaires  des  car- 
tilages aryténoïdes  par  leur  action  simultanée  attirent 
énergiquemeut  ces  apophyses  en  bas  et  en  dehors.  Alors 
les  cartilages  aryténoïdes  basculent  en  arrière;  par  suite 
de  ce  mouvement  les  apophyses  vocales  se  soulèvent  en 
s'éloignant  l'une  de  l'autre.  Comme  les  extrémités  posté- 
rieures des  cordes  vocales  s'insèrent  aux  apophyses  vocales, 
ces  dernières,  en  se  soulevant  et  s'éloignant,  soulèvent  éga- 
lement les  cordes  vocales,  en  les  éloignant  l'une  de  l'autre. 
De  cette  manière  la  glotte  s'ouvre. 

Voilà  comment  je  me  représente  ce  mouvement  :  sur  le 
point  .4  (fig.  10)  c'est-à-dire,  sur  les  apophyses  musculaires, 
pendant  la  contraction  simultanée  des  muscles  crico-ary- 
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FJg.  10. 


ténoïdiens  Jatéraux  et  postérieurs,  agissent  deux  forces 
diverses  dans  des  directions  différentes:  A  B  —  ligne  qui 
représente  la  direction  de  la  force  pro- 
duite par  la  contraction  des  muscles  crico- 
aryténoïdiens postérieurs;  A  C — direction 
de  la  force  produite  par  la  contraction 
des  muscles  crico-aryténoïdlens  latéraux. 
Alors,  sur  le  point  A,  c'est-à-dire  sur  les 
apophyses  musculaires,  d'après  la  loi  dy- 
namique, la  force  agira  dans  la  direction 
de  la  ligne  A  D,  car  cette  ligne  est  la  résultante  de  la  diago- 
nale du  parallélogramme. 

En  examinant  attentivement  le  larynx  au  laryngoscope, 
on  observera,  comme  il  a  été  déjà  dit^,  que,  pendant  l'ouver- 
ture et  la  fermeture  de  la  glotte,  la  partie  postérieure  des 
cordes  vocales  se  soulève.  Mais  il  est  encore  plus  facile  de 
s'en  convaincre  sur  un  lar}  nx  inanimé,  certainement,  si  ce 
larynx  se  trouve  inlact.  En  tirant  avec  des  pinces  les  apo- 
physes musculaires  à  peu  près  dans  la  direction  de  la 
ligne  résultante  des  actions  des  muscles  crico-aryténoidiens 
latéraux  et  postérieurs,  on  verra  que  le  cartilage  aryténoïde 
fait  facilement  un  mouveaient  de  bascule  en  arrière,  les 
cordes  vocales  se  soulèvent,  et  la  glotte  s'ouvre. 

Lorsqu'après  l'inspiration,  on  attaque  un  son,  la  con- 
traction des  muscles  laryngiens  doit  se  produire  instanta- 
nément; mais  théoriquement,  nous  pouvons  diviser  cet 
acte  en  deux  moments  :1)  préparatoire,  c'est-à-dire  latti- 
lude    d'effort   de  la   glotte,    q  l'on  psut   diviser  en    deux 


—  43  — 

parties  :  a)  fermeture  de  la  glotte,  h)  tension  des  cordes 
vocales;  et  2)  l'attaque  da  son,  c'est-à-dire  la  mise  en  vi- 
bration des  cordes  vocales. 

La  fermeture  de  la  glotte  se  produit  par  suite  de  la  con- 
traction des  muscles  thyro-arytcno'idiens  internes  et  exter- 
nes, et  des  muscles  arj'ténoïdiens  transverses  et  obliques, 
c'est-à-dire  arj'-arj'fénoïdiens^ .  Ces  muscles,  par  leur  action 
simultanée,  obligent  les  cartilages  aryténoïdes  à  basculer  en 
avant  et.  par  suite  de  ce  mouvement  de  bascule,  ils  se  rap- 
prochent, leurs  apophyses  vocales  se  joignent,  en  obligeant 
les  bords  des  cordes  vocales  à  se  rapprocher  dans  toute 
leur  longueur  (mais  pourtant  ces  bords  ne  se  touchent  pas) . 
De  cette  manière  la  glotte  se  ferme. 

Examinons  cela. 

La  partie  antérieure  des  muscles  thyro-aryténoïdiens 
internes  et  externes  s'insère  à  l'angle  que  forment  les  deux 
plaques  du  cartilage  thyroïde;  la  partie  postérieure  des 
muscles  thyro-arytènoidiens  externes  s'insère  aux  cartilages 
aryténoïdes,  et  les  muscles  thyro-arytènoidiens  internes  aux 
apophyses  vocales  ;  ces  deux  groupes  de  muscles,  en  se  con- 
tractant, attirent  les  cartilages  aryténoïdes  en  avant.  Chacun 
des  deux  muscles  aj\ytêno'idiens  obliques  s'enroule  par  une 
de  ses  extrémités  autour  du  sommet  d'un  des  cartilages 
aryténoïdes  et,  de  son  autre  extrémité,  entoure  la  partie  in- 
férieure de  l'autre  cartilagj  aryténoïde  ;  de   cette  manière 


1,  Lcnseinble    des    fibres   des   muscles    arylénoïdiens    traiisverscs   et 
obliques  forme  ce  (lu'oii  nomme  imiscles  ary-arylénoïdicns. 
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ces  deux  groupes  de  muscles  représentent  la  lettre  X.  Les 
extrémités  des  muscles  arj-ténoïdiens  ti'ansverses  s'insèrent 
dans  toute  leur  largeur  sur  la  face  externe  des  deux  carti- 
lages aryténoïdes.  De  cette  manière  pendant  la  contraction 
des  muscles  arj'-arj'ténoïdlens ,  les  cartilages  aryténoïdes  se 
rapprochent  et  maintiennent  en  contact  les  apophyses 
\OQ.'d\e.s^ fermant  ainsi  la  glotte. 

L'action  des  muscles  ary-aryténoidiens  est,  pour  ainsi 
dire,  tout  à  fait  isolée  de  Faction  des  autres  muscles  laryn- 
giens. En  effet,  en  rapprochant  Tun  de  l'autre  les  cartilages 
aryténoïdes,  fermant  par  conséquent  la  glotte,  ils  n'agissent 
en  aucun  moment  de  la  phonation  comme  antagonistes  des 
autres  groupes  musculaires  du  larynx.  Ces  groupes  de 
muscles,  en  se  contractant,  empêchent  les  apophyses  vo- 
cales de  s'éloigner  l'une  de  l'autre,  et  de  cette  manière 
résistent  à  la  pression  de  l'air  inspiré  qui,  pendant  l'attaque 
du  son,  frappe  les  cordes  vocales  avec  une  certaine  force. 

La  tension  des  cordes  vocales  est  due  à  la  combinaison 
de  r action  de  divers  muscles. 

■  Les  principaux  muscles  qui  tendent  les  cordes  vocales 
sont  les  thyro-arjlènouliens  internes,  qui  forment  la  partie 
constituante  des  cordes  vocales.  La  partie  antérieure  de 
ces  muscles  s'insère  à  l'angle  formé  par  les  plaques  du 
cartilage  thyroïde  et  en  [)artie  à  la  membrane  qui  unit 
le  cartilage  thyroïde  au  cricoïde,  de  là  les  fibres  de  ces 
muscles  se  dirigent  en  arrière  vers  les  cartilages  aryténoïdes 
et   s'insèrent  aux  apophyses    vocales. 

Les  fibres  supérieures  de  ces  muscles,  comme  on  l'a  déjà 
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dit,  sont  couvertes  d'une  espèce  de  plaque  tendineuse  et 
élastique,  riche  en  fibres  musculaires;  la  couche  inférieure 
des  fibres  de  cette  plaque  tendineuse  et  la  couche  supérieure 
des  muscles  même  s'enlacent  avec  de  petites  fibres  minces 
verticales,  de  manière  que  celte  plaque  se  trouve  tout  à  fait 
fixée  à  la  surface  supérieure  des  muscles  thyro-arytêno'idicns 
internes  et  d'elle-même  ne  peut  manifester  aucune  action 
indépendante;  voilà  pourquoi  en  parlant  des  cordes  vocales, 
on  doit  avoir  en  vue  les  muscles  thyro-arj'tcno'idiens  inter- 
nes et  la  plaque  tendineuse. 

Pour  attaquer  un  son.  les  muscles  thjro-arytèno'idiens 
internes,  ou,  pour  mieux  dire,  les  cordes  vocales  se  contrac- 
tent. En  se  contractant,  elles  devraient  se  raccourcir,  mais 
leurs  extrémités  s'insèrent  aux  cartilages  thyroïdes  et  aryté- 
noïdes  qui,  comme  nous  le  verrons  plus  loin,  restent  presque 
immobiles  pendant  la  phonation.  V^oilà  pourquoi  les  cordes 
vocales,  ne  pouvant  se  raccourcir,  se  durcissent,  deviennent 
rigides  et  élastiques  '  ;  c'est-à-dire  qu'elles  acquièrent  toutes 
les  qualités  indispensables  pour  leur  vibration  régulière. 

Au  fur  et  à  mesure  que  le  son  s'élève,  la  contraction  des 
muscles  crico-aryténoïdiens  internes,  autrement  dit  des 
cordes  vocales.,  doit  augmenter  conformément  à  la  hauteur 
du  son  et,  par  conséquent,  elles  devraient  se  raccourcir: 
mais,  comme  on  l'a  déjà  dit,  cela  leur  est  impossible,  et  voilà 
pourquoi  leur  tension  seule  augmente.  Outre  cela,  augmente 


1.  J'.ii  (l(''jù  exi)liqiié  que  les  muscles  C!»  géaér.i!  ont  la  i)arlicnlarilé  de 
se  durcir  el  de  devenir  compacts  si,  pendant  leur  tonlraclion,  un  obslacle 
les  empèctie  de  se  raccourcir. 
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conformément  la  contraction  de  tous  les  autres  muscles 
laryngiens,  et  de  cette  manière  leur  action  réciproque  est 
toujours  équilibrée. 

Examinons  maintenant  par  quelle  combinaison  de  mus- 
cles dépend  celte  immobilité  relative  des  cartilages  thyroïdes 
et  aryténoïdes  pendant  la  phonation. 

Nous  savons  qu'à  Vauglejormè  parles  deux  plaques  du 
cartilage  thyroïde  s'insèrent  les  parties  antérieures  des 
cordes  vocales.  Ce  cartilage,  dont  les  cornes  inférieures 
sont  articulées  à  la  surface  du  cartilage  cricoïde  par  des 
fibres  folliculaires,  peut  exécuter  des  mouvements  de 
bascule  en  arrière  et  en  avant;  et  voilà  pourquoi  pendant 
la  phonation,  par  suite  de  la  contraction  des  muscles 
crico-thj-roïdiens,  il  peut  basculer  plus  ou  moins  en  avant. 
La  théorie  classique  aftirme  que  le  cartilage  thyroïde,  par 
suite  de  son  mouvement  de  bascule  en  avant,  non  seulement 
redresse,  si  on  peut  dire  ainsi,  les  cordes  vocales,  mais  encore 
que  la  hauteur  du  son  dépend  uniquement  de  l'inclination 
plus  ou  moins  forte  de  ce  cartilage  vers  le  cricoïde. 

Cette  théorie  nous  enseigne  que,  pendant  la  phonation, 
par  suite  du  mouvement  de  bascule  en  avant  du  cartilage 
•  thyroïde,  les  cordes  vocales  se  tendent  et  s'allongent;  au 
fur  et  à  mesure  que  la  contraction  des  muscles  crico-thyroï- 
diens  augmente,  le  mouvement  de  bascule  exécuté  par  le 
cartilage  thyroïde  devient  plus  fort,  alors  les  cordes  vocales 
s'allongent,  se  tendent,  la  quantité  de  vibrations  augmente, 
et  le  son  s'élève. 

Cette  théorie  a  été  démentie  à  la  suite  d'expériences  faites 
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par  Ewald,  Miller,  Lernioyez,  etc.  Ces  physiologistes  ont 
démontiv  que,  pour  les  notes  élevées,  non  seulement  les 
cordes  vocales  ne  s'allongent  pas,  mais  se  raccourcissent 
plutôt  légèrement,  et,  en  général,  quf*  pendant  tous  les  sons 
du  diapason,  la  longueur  des  cordes  KVjcales  était  à  peu  près 
la  même.  Mais  en  réfutant  rallongement  des  cordes  vocales 
pendant  l'élévation  du  son,  la  nouvelle  théorie  attribue 
aux  muscles  crico-thjroidiens  les  seconds  muscles  qui 
tendent  les  cordes  vocales  les  premiers  étant  les  thyro-arj- 
tèno'idiens  internes). 

L'observation  empirique  montre  que  pendant  le  discours, 
c'est-à-dire  en  donnant  des  sons  ordinaires,  le  cartilai^e 
thyroïde,  pour  les  sons  aigus,  non  seulement  n'augmente  pas 
son  mouvement  de  bascule  vers  le  cricoïde,niais  au  contraire 
se  soulève  et  bascule  légèrement  en  arrière.  Ce  soulèvement 
dépend  non  seulement  de  l'impulsion  produite  sur  la  glotte 
par  l'air  concentré  dans  les  poumons,  mais  encore  par  suite 
de  la  contraction  conforme  des  muscles  thyro -thyroïdiens 
qui.  de  cette  manière,  selon  la  hauteur  du  son,  diminuent  la 
longueur  du  tube  conducteur. 

On  voit  maintenant  que.  pendant  la  formation  du  son  du 
discours,  les  muscles  crico-thjroïdiens  ne  jouent  pas  le  rôle 
de  seconds  muscles  qui  tendent  les  cordes  vocales,  et  comme 
dans  le  larynx  le  son  vocal  et  le  son  du  discours  se  forment  de  la 
même  manière,  la  différence  du  timbre  dépendant  simplement 
de  la  disposition  réciproque  des  cavités  résonnantes  dispo- 
sées au-dessus  du  larynx,  par  conséquent,  dans  le  son  vocal, 
lie  rôle  des  muscles  crico-thjroidiens  ne  peut  pas  changer. 
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Pendant  la  formation  du  son  vocal ,  comme  nous  le  verrons 
plus  loin,  dans  les  deux  premiers  registres,  le  larynx,  par 
suite  de  la  contraclion  des  muscles  sterno-thjTo'idiens, 
s'abaisse  et  fait  mic  petite  saillie  en  avant,  en  attirant  aussi 
le  cartilag^e  thyroïde,  et  alors  les  muscles  crico-thj'rouliens 
doivent  forcément  se  raccourcir  léii^èrement,  et  par  consé- 
quent participent  avec  les  muscles  sterno-thjn^oidiens  à  re- 
dresser pour  ainsi  dire  les  cordes  vocales. 

D'après  tout  ce  que  l'on  vient  de  décrire,  on  voit  que, 
pendant  la  phonation,  le  rôle  des  muscles  crico-thyroldiens 
consiste  principalement  à  empêcher  le  cartilage  thyroïde, 
c'est-à-dire  le  point  où  s'insère  la  partie  antérieure  des 
cordes  vocales,  de  faire  des  mouvements  de  bascule  en 
arrière. 

Jm  partie  postérieure  des  cordes  vocales  s'insère  aux  apo- 
physes vocales  des  cartilages  arj'téno'ides.  Les  muscles  crico- 
aryténoïdiens  latéraux  et  postérieurs,  par  leur  contraction 
simultanée,  attirent  les  carlilag-es  aryténoïdes  en  arrière. 

De  cette  manière,  pendant  la  phonation,  contre  les  muscles 
tyro-arjténoïdiens  internes  et  externes  agissent  deux  groupes 
de  muscles  qu'on  peut  compter  comme  leurs  antagonistes:  1) 
crico-thjro'idiens,  qui  attirent  en  avant  les  cartilages  thy- 
roïdes, c'est-à-dire  le  point  où  s'insère  la  partie  antérieure 
des  cordes  vocales  et  2)  crico-arjténoidiens  postérieurs  et 
latéraux,  qui  attirent  les  cartilages  aryténoïdes,  c'est-à-dire 
le  point  où  s'insère  la  partie  postérieure  des  cordes  vocales. 

Ces  deux  groupes  de  muscles,  en  agissant  dans  une  direc- 
tion opposée,  pendant  la  contraction  des  cordes  vocales. 
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empêchent  les  cartilages  thyroïdes  et  aryténoïdes  de  se  rap- 
procher l'un  de  l'autre  et,  de  cette  manière,  au  moment  de  la 
phonation,  ces  deux  points  où  s'insèrent  les  deux  extrémités 
des  cordes  vocales,  se  lixent  sur  le  cricoïde. 

Mais  il  ne  faut  pas  croire  que.  par  la  contraction  combinée 
de  ces  muscles,  le  cartilai^e  thyroïde  et  les  cartilages  aryté- 
noïdes soient  comme  sondés  sur  le  cricoïde  ;  non.  l'attitude  de 
ces  cartilages  sur  les  ericoïdes  est  sans  cesse  variable,  selon 
la  nécessité  de  la  phonation. 

On  voit  donc  que  les  deux  points  où  s'insèrent  les  extré- 
mités des  cordes  vocales,  par  la  contraction  simultanée  de 
divers  groupes  musculaires,  non  seulement  sont  all'ermisdans 
leur  position  relativement  tranquille,  mais  encore,  ils  sont 
attirés  dans  des  directions  opposées,  ce  qui  empêche  le 
raccourcissement  des  muscles  thyro-arytênoidiens.  De  cette 
manière,  les  muscles  qui  alFermissent  les  deux  points  où 
s'insèrent  les  extrémités  des  cordes  vocales  prennent  in- 
directement part  à  la  tension  de  ces  dernières,  et  voilà 
pourquoi  la  contraction  des  muscles  des  cordes  vocales, 
c'est-à-dire  des  tlirro-arj'tcnouUens  internes,  ne  produira 
aucun  effet,  si  les  muscles  qui  agissent  sur  les  deux  points 
où  s'insèrent  les  cordes  vocales  ne  se  contractent  pas  en 
même  temps. 

L'action  des  muscles  laryngiens  se  trouve-t-elle  équilibrée 
d'après  la  théorie  que  je  viens  de  décrire? 

V action  de  tous  les  muscles  laryngiens  doit  coopérera 
V action  des  cordes  vocales  :  ceile  coopération  consiste  en  ce 
queles  cartilages  auxcpiels  sont  fixées  les  extrémités  des  cordes 


vocales,  c'est-à-dire  les  cartilages  thyroïdes  et  arytéiioïdes, 
ue  se  rapprochent  pas  pendant  hi  phonation.  D'après  les 
explications  déjà  décrites,  on  voit  que.  pendant  la  phonation, 
non  seulement  ces  cartilages  ne  se  rapprochent  jnis,  mais 
sont  plutôt  tentés  de  s'éloig-ner  l'un  de  l'autre,  de  manière 
que  l'action  sinergi({ue  des  muscles  laryni^iens,  d'après  cette 
théorie,  aceonqilissent  entièrement  les  actions  auxquelles  ils 
sont  destinés. 

Outre  les  muscles  déjà  cités,  à  la  formation  du  son, 
prennent  également  part  les  nmscles  Uij ro-pliavyngiens, 
lesquels  attirent  le  larynx  en  arrière,  selon  la  nécessité,  ainsi 
que  tous  les  muscles  qui  soulèvent  et  abaissent  l'os  hyoïde  ; 
connue  les  co/7?t'.v  supérieures  du  cartilage  thyroïde  s'insèrent 
aux  cornes  de  l'os  hyoïde,  le  soulèvement  et  rabaissement  de 
ce  dernier  a  une  inlluence  sur  la  position  du  larynx.  Les 
muscles  cpiglo-arjic'iwïdiens  ont  aussi  une  influence  sur  la 
formation  de  certains  sons,  car,  par  leur  contraction,  ils  rétré- 
cissent l'entrée  du  laryiix;  ces  nuiseles  agissent  principale- 
ment pendant  la  déglutition. 

Pendant  la  formation  du  son  en  général,  tous  les  nuiseles 
qui  changent  la  forme  et  la  dimension  des  cavités  réson- 
nantes se  contractent  également,  conformément  à  la  hauteur 
du  son;  mais  Faction  de  ces  nmscles  se  rapporte  à  la  réso- 
nance du  son  formé  dans  le  larynx. 


Lorsque  nous  voulons  donner  un  son,  les  cordes  vocales 
se  tendent,  conformément  à  la  hauteur  du  son  ;  leurs  bords 
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internes  se  rapproclienl  tout  à  l'ait  en  ligne  droite,  mais  pour- 
tant sans  se  heurter,  et  la  glotte  se  trouve  fermée.  Ce  moiu'e- 
iiiciil  ])ri'i)(U'at<jii'L\  c'est-à-dire  l'attUade  d'etfort  dcUi  glotte, 
ifig.  11-12   est  indisitensable pour  donner  le  son. 

En  ce  moment  les  apophyses  vocales  se  fixent  fortement 
Tune  à  lautre.  et  les  cartilages  aryténoïdes  eux-mêmes  se 
rai)pi'0client  en  fermant  Iti  fente  respiratoire,  c'est-à-dire 
1  espace  entre  ces  deux  cartilages'. 

Grâce  à  ce  rapprochement  et  à  celte  tension  des  cordes 
vocales,  le  courant  aérien,  chassé  des  poumons  par  la  force 
des  muscles  expirateurs,  ne  trouvant  pas  le  passage  libre, 
frappe  les  cordes  vocales  avec  une  certaine  force  ;  par  suite 
de  cette  pression  du  courant  aérien,  les  cordes  vocales  se 
gontlent  légèrement,  s'écartent,  c'est-à-dire  ([ue  leurs  bords 
s'éloignent  brusquement  l'un  de  l'autre,  et  elles  commencent 
à  vibrer.  Ces  deux  mouvements  successifs  qui  se  produisent 
dans  le  larynx  pendant  la  formation  du  son.  sont  purement 
théoriques,  car  aussi  bien  le  moment  préparatoire,  que  celui 
qui  met  les  cordes  vocales  en  mouvement,  ils  se  produisent 
instantanément. 

Le  son  dans  le  larynx,  selon  Tavis  de  Rossbach  -,  est  formé 
non  seulement  à  cause  de  la  vibration  des  cordes  vocales, 


1.  CerUiiiis  pl)ysiolui,Mslcs  pi-clciulenl  (iiie,  poiRlaiil  ({ue  la  j,'lollc  est  en 
allilude  detlori.  les  ai)ophyses  vocales  seules  se  louclieiit  et  que  les  car- 
lila^jîcs  arylénoïdes  ne  se  rapi)rochent  pas  tout  à  lait  et  laissent  entre  eux 
un  espace  de  quelques  nullinièlres;  mais  en  ce  cas  pendant  l'atlacpie  du 
son,  par  cet  espace  sortirait  une  certaine  (pianlilé  d'air  ex[)iré,  et  il  serait 
impossible  d'obtenir  un  son  pur. 

2.  Phvsoloiîieu.Palliolu-ie  dernienschlicUenSlimme,  v.  D. MI.  Rossbach. 
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inais encore  de  la  vil)ratioii  du  torrent  aérien  qui  passe  entre 
elles.  Il  dit  que,  lorsque  le  son  vocal  se  forme,  il  se  produit 
trois  sortes  d'ondes  sonores  qui  définissent  les  nuances  de 
ce  son  :  la  i)remière  se  produit  dans  la  g-lotte,  elle  définit 
les  registres  du  son  et  se  disperse  dans  toutes  les  cavités 
résonnantes  :  la  deuxième  se  forme  dans  toutes  les  cavités 
du  pharynx  et  constitue  la  voyelle  du  son  :  la  troisième  émane 
des  relations  réciproques  des  cavités  placées  au-dessus  des 
1   cordes  vocales  et  produit  la  nuance  du  son. 

Merckel  et  Stœrck'  sont  du  même  avis,  ('e  dernier  entre 
autres  dit  :  «  Nous  sommes  persuadé  que  pendant  la  formation 
du  son  dans  le  larynx,  la  vibration  primitive  du  torrent  aérien 
joue  le  rôle  principal  dans  la  formation  du  son,  mais  il  est 
pourtant  impossible  de  nier  l'importance  de  la  vibration 
des  cordes  vocales.  » 

Quant  à  moi,  je  suis  d'avis  que  ce  ne  sont  certainement 
pas  les  cordes  vocales  qui,  en  vibrant,  donnent  le  son,  car 
elles  ne  peuvent  avoir  aucun  son  par  elles-mêmes;  mais  en 
commençant  leur  vibration,  elles  la  transmettenti  nstantané- 
ment  à  Tair  qui  passe  par  la  g-lotte  rétrécie,  et  c'est  alors  ([uo 
le  son  se  forme.  Je  suis  persuadé  que  l'origine  du  son  se  pro- 
duit uniquement  dans  la  fenle  gloltique  et  si,  en  donnant 
divers  sons,  nous  observons  certains  changements  qui  se 
produisent  dans  le  larynx,  ces  changements  ont  pour  but 
princi])al  le  rétrécissement  etleraccourcissementdelaglotte. 


1.   Dey  Kchlliopl"  v.   D.  E.  .Merckel.  —  Kraiiklieilen  (1er  Nuse  u.  d.  Ra-- 
cliens;  (Lai  viiyoslioi)ic)  v.  Karl  Sloerk. 
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Quel  rôle  jouent  dans  la  formation  du  son  les  bandes  cen- 
triculaires  (fausses  cordes  vocales  )  et  les  ventricules  de  Mor- 
grini?  Je  crois  que  la  nature  en  plaçant  les  bandes  ventricu 
laines  dans  le  larynx,  juste  au-dessus  des  cordes  vocales,  les 
a  désig-nées,  ainsi  que  les  ventricules  de  Morgani,  à  jouer  un 
rôle  important  dans  la  formation  du  son.  Les  bandes  ventri- 
culaires  s'insèrent,  ainsi  que  les  cordes  vocales,  à  Tangle 
forme  par  les  denx  plaques  du  cartilage  thyroïde  et  aux  cor- 
tilages  arylénoïdes,  et  les  fibres  externes  des  muscles  thyro- 
arj'thénoïdiens    externes    forment,    en   partie,   les    parois 
externes    des    ventricules   laryngiens.    \o\\k  pourquoi  les 
bandes  ventriculaires  font  tous  les  mouvements  qu  exécutent 
les  cordes  vocales,   cest-à-dire  qu'en  se  rapprochant,  elles 
s'abaissent,  et  en  s'écartant,  elles  se  soulèvent. 

Pendant  le  premier  mouvement  de  la  formation  du  son, 
lorsque  la  glotte  est  en  attitude  d'effort,  les  bandes  ventricu- 
laires se  contractent,  se  durcissent  et  se  rapprochent  à  un 
egré  d'autant  plus  marqué,  que  la  contraction  des  muscles 
aryngiens  est  plus  prononcée.  A  ce  moment,  Torifice  ven- 
riculaire  se  présente  juste  au  torrent  aérien  qui  s'échappe 
|Je  la  glotte. 

Pendant  le  second  moment  de  la  formation  du  son,  c'est- 
i-dire  pendant  l'attaque,  les  bandes  ventriculaires  s'écartent 
brtement  et  vibrent  à  l'unisson  avec  les  cordes  vocales,  en 
enforçant  les  ondes  sonores. 

Les  libres  des  muscles  thyro-arytènoidiens  externes  et  les 
nuscles  appelés  thjro-menibraneux  forment  toute  la  partie 
xterne  des  ventricules  de  Morgani:  outre  cela,  les  parois  de 
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CCS  derniers  sont  couvertes  d'une  membrane  muqueuse.  Voilà 
pourquoi  ces  cavités  peuvent  cliant^er  leur  forme  et,  en  cas  de 
contraction  des  muscles  qui  ont  rapport  aux  ^ventricules  de   i 
Mori>Yini,  ces  derniers,  par  suite  de   cette  contraction,  se    | 
rétrécissent  à  mesure  que  le  son  s'élève. 
^  On  voit  donc  que  les  venfricnles  de  Morgaid  sont  des 
résonateurs  très  avantageusement  placés,  car  ils  se  trouvent 
au  lieu  même  où  se  ])roduisent  les  ondes  sonores.  Outre 
cela,  leurs  orifices  sont  tournés  de  manière  que  les  ondes 
sonores,   à  leur  naissance,  y  pénètrent  directement;  voilà 
pourquoi  ces  cavités,  malgré  leur  petite  dimension,  ont  une 
grande  intluence  sur  la  résonance  du  son. 

Le  chanteur,  dans  la  position  réciproque  des  cartilages 
laryngiens  et  des  relations  réciproques  des  cavités  réson- 
nantes placées  au-dessus  du  larynx,  ne  peut  donner  qu'une 
certaine  série  de  sons  d'un  même  caractère  défini.  Cette  série 
de  sons  est  appelée /'f^o/.sfr^?. 

Lorsqu'un  chanteur  dont  la  voix  n'est  pas  encore  cultivée, 
après  avoir  donné  une  certaine  série  de  sons,  atteint  le  plus 
élevé  de  cette  série,  s'il  désire  donner  un  son  encore  plus 
élevé,  il  devra  se  produire  un  certain  changement  dans  le 
larynx,  et  un  changement  conforme  dans  la  forme  de  cer- 
taines cavités  résonnantes  placées  au-dessus  du  larynx.  Le 
caractère,  c'est-à-dire  le  timbre  du  son  donné  dans  de 
telles  conditions,  diflerera  sensiblement  du  timbre  de  la  série 
des  sons  précédents,  et  il  appartiendra  déjà  à  la  série  des i 
sons  du  registre  suivant.  Sans  ces  changements  dans  le 
larynx  et  dans  la  forme  des  cavités  résonnantes,   il  serait 


impossible   au    chanleur   de   donner   un    son    plus    élevé'. 

Dans  les  derniers  temps,  certains  professeurs  de  chant 
répandent  lidée  que  les  registres  de  la  voix  sont  une  inven- 
tion de  la  vieille  école  italienne  et  que,  même  les  physiolo- 
gistes s'égarent,  en  reconnaissant  leur  existence,  etc.  Je 
crois  qu  ils  se  trompent  profondément. 

En  défendant  leur  théorie,  ils  disent,  entre  autres,  que  le 
son  ne  se  forme  ni  dans  la  poitrine,  ni  dans  la  tète,  mais 
dans  le  larvnx  et  que.  par  conséquent,  il  ne  peut  y  avoir  ni 
registre  de  poitrine,  ni  de  tète. 

De  ce  que  le  son  se  forme  uniquement  dans  le  larynx,  il 
ne  peut  y  avoir  aucun  doute;  on  peut  être  également  d'ac- 
cord en  ce  que  la  dénomination  des  registres  est  injuste; 
mais  il  n'est  pas  question  de  leur  dénomination,  mais  de 
l'existence  de  certaines  conditions  physiologiques,  sans  les- 
quelles il  est  impossible  au  chanteur  de  donner  le  son  dans 
toute  l'étendue  de  son  diapason. 

Afin  de  se  convaincre  de  lexistence  des  registres,  il  sullit 
dentendre  une  voix  non  cultivée  appartenant  à  une  per- 
sonne pourtant  favorisée  par  la  nature;  on  verra  alors  com- 
bien détroits  il  lui  faudra  faire,  en  passant  d'un  mécanisme 
du  larynx  à  l'autre,  afin  de  donner  tous  les  sons  de  son  dia- 
pason. 

Certains  physiologistes   atlirment  que  les  registres  de  la 


1.  Oïl  i-enconlro  parfois  des  voix  non  cultivées,  dont  les  cliang^enienls  de 
timbre  passent  inaperçus  pour  la  plupart,  seule  une  ouïe  line  et  expéri- 
mentée peut  les  remarquer. 
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voix  dépendent  uniquement  du  changement  qui  se  produit 
dans  les  cavités  résonnantes  placées  au-dessus  du  larynx.  Ils 
disent  qu'en  chantant  tous  les  sons  d'une  certaine  voix  dans 
toute  l'étendue  de  son  diapason,  en  commençant  de  la  note  la 
plus  basse  et  en  montant  jusqu'à  la  plus  élevée,  il  ne  se  pro- 
duit aucun  changement  dans  le  larynx  ;  que  les  cordes  vocales 
vibrent  toujours  dans  loute  leur  étendue  et  que  seule  la  ten- 
sion de  ces  dernières  difïere  selon  la  hauteur  du  son  donné. 

Pourquoi  alors  est-il  donc  si  nuisible,  surtout  pour  les 
voix  féminines,  daugmcnler  outre  mesure  la  série  des  sons 
qui  appartiennent,  par  exemple,  au7J7'<?w/V/'registre  et  qu'on 
appelle  en  général  «  de  poitrine?  » 

Pourquoi  aussi,  en  examinant  une  voix  non  cultivée  de 
contralto  par  exemple,  remarque-t-on  une  si  grande  diffé- 
rence entre  le  coloris  des  notes  basses,  du  centre,  et  des 
notes  élevées? 

Prenons  un  autre  exemple  :  Si  un  chanteur,  quel  que  soit 
son  genre  de  voix,  veut  donner  la  note  la  plus  élevée  de  son 
diapason  avec  le  timbre  dit  «  de  poitrine,  »  il  ne  le  pourra 
certainement  qu'avec  un  certain  effort;  si,  au  contraire,  il 
donne  le  même  son  avec  le  timbre  dit  «  de  fausset,  »  il  res- 
sentira immédiatement  dans  le  larynx  un  grand  allégement, 
et  il  n'aura  plus  besoin  de  faire  un  si  grand  ell'ort  de  respi- 
ration. Outre  cela,  iUui  sera  très  facile,  avec  le  même  timbre, 
de  donner  quelques  sons  encore  plus  élevés.  Le  timbre  de 
ces  sons  différera  tout  à  fait  du  timbre  des  sons  précédents 
appelés  «  voix  de  poitrine  »  et  sera  analogue  au  timbre 
d'ime  voix  féminine. 


Un  chanteur  expérimenté  peut  à  volonté  donner  la  note 
la  plus  élevée  de  son  diapason  avec  le  timbre  «  de  poitrine  » 
ou  <(  de  fausset.  »  En  examinant  la  l'orme  des  cavités  réson- 
nantes placées  au-dessus  du  larynx,  pendant  qu'on  donne 
ce  son  avec  les  deux  timbres  différents,  on  remarquera  que 
la  forme  du  gosier  est  à  peu  près  la  même. 

Puisque  la  forme  des  cavités  résonnantes  ne  change  pas, 
et  s'il  ne  se  produit  aucun  changement  dans  le  mécanisme 
du  larynx,  d'où  provient  donc  alors  cette  facilité  avec 
laquelle  le  chanteur  donne  ce  son  élevé,  lorsqu'il  le  donne 
avec  le  timbre  dit  «  voix  de  fausset?  >> 

D'après  tous  ces  exemples,  on  voit  clairement  qu  il  est 
impossible  au  chanteur  de  donner  tous  les  sons  de  son  dia- 
pason avec  le  même  mécanisme  du  larynx.  _ 

\'oilà  pourquoi  les  registres  sont  dus  principalemtnt  aux 
changements  qui  se  produisent  dans  le  mécanisme  du  larynx, 
et  les  changements  que  Ton  observe  dans  les  cavités  réson- 
nantes placées  au-desus  du  larynx,  sont  non  seulement  con- 
formes à  ceux  qui  se  produisent  dans  le  mécanisme  du 
larynx,  mais  encore  à  la  hauteur  du  son  donné,  à  son  colo- 
ris et  à  la  voyelle  prononcée. 

En  examinant  attentivement  au  laryngoscope  ce  qui  sepro- 
duit  dans  le  larynx  d"un  chanteur  ou  cantatrice  lorsqu'il 
chante  les  séries  de  sons,  en  commençant  de  la  note  la  plus 
basse  et  en  montant  jusqu'à  la  plus  élevée  de  son  diapason, 
on  s'apercevra  qu'une  série  de  sons  est  produite  par  un 
mécanisme,  et  l'autre  série  par  un  autre.  Ce  changement  se 
produit  deux  fois  chez  les  liommes  et  chez  les  femmes  trois 


et  même  quatre  fois  chez  les  voix  très  élevées.  D'après  cela, 
on  voit  que  les  voix  masculines  jouissent  de  deux  registres 
et  les  voix  féminines  de  trois  et  parfois  même  de  quatre. 

On  ap})elle  généralement  le  premier  de  ces  registres, 
registre  de  poitrine:  le  second  médium :\q  troisième  de  tète. 

Le  nom  de  ces  registres  se  définit  par  certaines  sensations  ; 
par  exemple  les  sons  appartenant  au  premier  registre  se  res- 
sentent principalement  dans  la  poitrine,  ceux  du  troisième 
dans  la  tête,  de  là  leur  nom.  Mais  en  réalité,  ces  noms  sont 
mal  fondés,  jmisque  tous  les  sons  se  forment  dans  le  larynx; 
mais  une  série  de  sons  résonnent  plus  dans  la  poitrine, 
c'est-à-dire  dans  la  cavité  résonnante  placée  au-dessous 
du  larynx,  tandis  que  les  autres  résonnent  davantage  dans 
les  cavités  placées  au-dessus  du  larynx.  Afin  que  celte  défi- 
nition des  registres  ne  melte  pas  les  élèves  en  erreur,  je 
les  nommerai  : 

Le  registre  de  poitrine  —  premier  registre,  le  registre  du 
médium  —  second  registre,  le  registre  de  tête  —  troisième 
registre. 

Il  existe  cinq  conditions  principales  pour  que  l'élève 
puisse  chanter  tous  les  sons  de  son  diapason,  en  commen- 
çant de  la  noie  la  plus  basse,  jusqu'à  la  plus  élevée  :  \) 
changement  de  tension  des  cordes  vocales;  2)  rétrécisse- 
ment graduel  de  la  glotte;  li)  raccourcissement  de  la  glotte; 
4)  rapprochement  des  cartilages  aryténoïdes ;  ."))  tous  les 
changements  qui  se  produisent  dans  la  forme  des  cavités 
résonnantes  placées  au-dessus  du  larynx. 

Nous  savons  déjà  qu'on  peut  diviser  en  deux  moments 
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Tacle  de  la  formation  du  son  :  1 1  le  moment  préparatoife^ 
c'est-à-dire  l'attitude  d'effort  de  la  glotte,  et  '2j  l'attaque  du 
son. 

Lorsque  nous  voulons  donner  un  son.  pendant  le  moment 
pn''paraloi/'L\  les  caiiilages  aryténoïdes  font  un  mouve- 
ment de  bascule  en  avant,  se  rapprochent  tout  à  fait  l'un 
de  l'autre,  ferment  la  fenlc  respiratoire,  les  apophyses 
vocales  se  touchent,  la  glotte  se  ferme  par  suite  du  rappro- 
chement des  bords  des  cordes  vocales  tig.  1 1-12,,  les  cordes 
vocales  et  les  bandes  ventriculaires  (fausses  cordes  vocales) 
se  tendent  et  les  bords  internes  de  ces  dernières  se  rap- 
prochent parfois  à  un  tel  poinl  qud  est  même  ditlicile  à  ce 
moment  (comme  le  montre  le  miroir  laryngoscopique) 
d  apercevoir  les  vraies  cordes  vocales. 


Fi^.  11. 

Fig-urc  laryngoscopique.  Larynx 

masculin. 


.  épiglot 
te:  b.  cor- 
des voca-  ^ 
les;  G- 
bandes 
ventricu- 
laires :  d. 
glotte  Rt- 
niée. 


Fig.  12. 

Figure  laryngoscopique.  Larynx 

IV'ininin. 


o. 


Quel  que  soit  le  registre  auquel  appartienne  le  son  atta- 
qué, pendant  le  premier  moment,  c'est-à-dire  le  moment 
préparatoire,  dans  le  larynx  doivent  s'exécuter  tous  les 
mouvements  que  je  viens  de  décrire. 

Si  Ion  donne  un  des  sons  les  plus  bas  du  diapason  d'une 
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certaine  voix,  c'est-à-dire  un  des  premiers  sons  du  premier 
registre,  lorsque  commence  le  second  moment,  c'est-à-dire 
Vattaque  même,  les  cartilages  aryténoïdes  s'éloignent  légè- 
rement l'un  de  l'autre',  les  bandes  vcntriculaires  s'écartent 
fortement,  en  formant  une  espèce  de  cadre  ovale  au-dessus 
des  cordes  vocales-,  de  manière  que  dans  le  miroir  laryngos- 
copique  la  surface  des  cordes  vocales  et  la  glotte  sont  bien 
visibles;  cette  dernière  apparaît  alors  presque  rectiligne. 


Figure  laryngoscopique.  Larj'iix  mas- 
culin. (  I"  regisirci. 
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Fig-.  11. 

Figure    laryngoscopique.  Larynx   lé 

minin.  (I'^''  registre). 
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J'ai  déjà  expliqué  que  Tunique  problème  que  doivent 
résoudre  les  muscles  arj'tènoïdiens  est  d'opposer  une  résis- 
tance à  la  pression  de  l'air  expiré,  en  maintenant  les  carti- 
lages aryténoïdes  unis,  pendant  la  phonation;  mais  si  la 
force  de  contraction  de  ces  nmscles  est  moindre  que  celle 
dii  torrent  aérien,  qui  frappe  la  glotte  fermée,  ces  muscles 
ne  soutiendront  pas  une  telle  pression,  et  les  cartilages  ary- 
ténoïdes s'écarteront  un  peu. 

Les  sons  du  premier  registre  sont  les  plus  bas  du  diapa- 


1.  D'un  inillimclie  emiion. 

2.  Krauliljeiten  lierNase  u.  d.  Rauclieus  (I.arvngosliopic)  v.  Karl  Slooik. 
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son, et  pour  leur  formation  la  tension  descor  des  vocales  et, 
en  général,  la  contraction  de  tous  les  muscles  laryngiens  est 
faible;  voilà  pourcjuoi  la  force  du  torrent  aérien  cjui  frapi)e 
la  glotte,  sera  supérieure  à  l'action  des  muscles  arytènoi- 
cliens,  et  par  conséquent  les  cartilages  aryténoïdes  doivent 
s'écarter  légèrement;  de  cette  nu\nière  la  fente  respiratoire, 
pendant  la  phonation  de  ces  sons,  ne  sera  pas  tout  à  fait 
fermée. 

Je  dois  faire  remarquer  que  le  torrent  aérien,  comme  on 
le  verra  plus  loin,  frai)pe  la  glotte  avec  une  certaine  force, 
uniquement  au  moment  de  ratta([ue  du  son;  puis  pendant 
la  prolongation  du  son,  l'intensité  du  torrent  aérien  dimi- 
nue considérablement  et,  plus  le  son  est  élevé,  plus  la  dilTé- 
rence  est  grande  entre  la  force  du  torrent  aérien  qui  frapjie 
la  glotte  pendant  l'attaque  du  son  et  celle  du  même  torrent 
qui  est  chassé  des  poumons  pour  la  prolongation  du  son'. 

Au  fur  et  à  mesure  que  le  son  sélève  dans  la  gamme,  la  ten-" 
sion  des  cordes  vocales  et  la  contracti(m  de  tous  les  muscles 
laryngiens,  ainsi  que  le  rétrécissement  de  la  glotte  augmen- 
tent graduellement  ;  cela  se  prolonge  jusqu'à  ce  que  la  glotte 
atteigne  son  maximum  de  rétrécissement.  Dans  ces  condi- 
tions, on  obtiendra  le  son  le  plus  élevé  du  premier  registre 
ffig.  i:;-iO). 

Pour  que  le  chanteur  puisse  donner  un  son  encore  plus 


1.  Voilà  pourquoi,  plus  le  son  est  élevé,  plus  il  exige  du  ciianleui'  que 
la  respiration  soit  soutenue  énergiquenient  (chap.  V)  atin  que  l'intensité 
du  torrent  aérien  s'allaiblisse  aussitôt  après  l'attaque  du  son. 


—  (J2 


élevé,  il  doit  se  produire  dans  le  larynx  un  ehaiigement  de 
mécanisme.  Par  suite  de  l'augmentation  graduelle  de  la  ten- 


Figure  larynKOSCDpiquc.  Larynx  mas- 
culin, il"  rt-jcislrt'i. 


Fig.   10. 
Figure   laryngoscopiquc.    Larynx    fé- 
minin.'d"  rctrislrc). 


a.  épiglolte;  h.  cordes  vocales:  c.  bandes  vcntriculaires:  d.  g^kiLtc. 

sion  des  ligaments  vocaux  (cordes  vocales  et  bandes  ventri- 
culaires),  ainsi  que  l'augmentation  de  la  conlraclion  de  tous 
les  muselés  laryngiens,  la  force  de  la  contraction  des  muscles 
aryténoïdiens  sera  déjà  supérieure  à  celle  du  torrent  aérien 
chassé  des  poumons  pendant  la  prolongation  du  son;  alors 


Fig.    17. 
Figure  Inryngoscopique.  Larynx  mas- 
culin, (registre  II). 


Fig.    IS. 
Figure   larynguscopique.    Larynx  fé- 
minin. I  registre  11). 


a   l'iiiglolte:  h.  cordes  vocales;  c.  bandes  ventriculaÏK-s  :  d.  glotte. 

les  cartilages  aryténoïdes  resteront  fixés  pendant  la  phona- 
tion, et  la  l'ente  respiratoire  sera  fermée. 

En  examinant  en  ce  moment  le  larynx  au  laryngoscope 
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ou  observera  que  la  glotte,  dans  sa  partie  supérieure,  aux 
l)liimes  même,  est  plus  rétrécie  qu'ailleurs,  de  manière 
quelle  ressemble  davantag-e  à  un  elli})soïde  allongé  ûg.  17- 
18),  Le  son  attaqué  dans  de  telles  conditions  appartiendra 
déjà  au  deuxième  registre. 

La  glotte  prend  à  peu  près  celte  forme  :  chez  les  basses 


sur  LA  ^  ou  LA 


-  ;  barytons  sur  si  :,  ou  si 


b 

^  b 

à» 

-4=V— 

=9= 

ténors  sur  si  ou  do 


m 


Chez  les  voix  de  femmes  :  Mezzo-soprano  et  contralto  e-ur 


Ml  ,  ou  Ml 


soprano 
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Si  la  glotte  ne  prenait  pas  celle  l'orme  et  iiue  le  mécanisme 
du  larynx  ne  changeait  pas,  il  serait  impossible  au  chanteur 
de  donner  un  son  plus  élevé.  Pourtant  on  entend  des  basses 
qui  chantent  jusqu'à  fa,  des  barytons  jusqu'à  la,,  des  ténors 
jus(|uà  DO,  etc.  Par  conséquent,  il  doit  donc  existerdes  con- 
ditions physiologiques  qui  i)erme[lcnt  aux  chanteurs  de 
donner  des  sons  plus  élevés,  et  comme  nous  le  voyons,  ces 
conditions  existent. 

En  donnant  les  sons  appartenant  -aw  premici'  registre,  tout 
rintérieur  de  la  cavité  du  larynx  représenle  une  forme  allon- 
gée: pendant  ([u  on  tlonne  les  sons  du  second  registre,  cette 
cavité  s'arrondit. 


—  {)!  — 

En  passant  du  premier  au  second  reg"istre,  il  se  produit 
non  seulement  un  certain  cliangement  de  mécanisme  du  son, 
mais  on  s'aperçoit  encore  d'une  certaine  dillérence  de  carac- 
tère dans  le  lindu'c  qui  devient  plus  clair,  puis  le  son  paraîtra 
au  chynteur  plus  superficiel;  celte  différence  de  timbre  est 
due  à  ce  que,  outre  les  changements  qui  se  produisent  dans 
le  larynx,  il  s'en  produit  ég-alement  dans  les  cavités  réson- 
nantes placées  au-dessus  du  larynx.  En  donnant  les  sons  du 
premier  registre,  le  gosier  est  arrondi:  mais  lorsqu'on  donne 
les  sons  du  deuxième  registre,  le  voile  du  palais  se  soulève, 
les  bords  des  piliers  palatins  postérieurs  se  rapprochent  et, 
par  suilc  de  ce  changement,  une  parlie  du  gosier  s'allonge. 

Au  fur  et  à  mesure  que  s'élèvent  les  sons  qui  appartiennent 
au  groupe  du  deuxième  registre,  on  remarquera  le  même 
phénomène  qui  s'est  produit  pendant  l'élévation  des  sons  du 
premier  registre,  c'est-à-dire  que  les  cordes  vocales  se 
tendent  de  plus  en  plus,  et  rorifice  glottique  se  rétrécit 
progressivement  et  conformément  à  la  hauteur  du  son. 
Lorsque  rorifice  glottique  atteint  son  maximum  de  rétrécis- 
sement, on  remarque  un  nouveau  changement  très  distinct 
dans  le  mécanisme  du  larynx  :  l'orifice  glottique  se  ferme 
dans  sa  partie  postérieure,  et  la  partie  ouverte  est  plus  large 
que  pendant  qu'on  donnait  les  sons  précédents  (fig.  10-20i, 
de  cette  manière,  l'orifice  glottique  devient  plus  court  et  plus 
large. 

On  ne  peut  expliquer  que  jusqu'à  un  certain  point  ce  nou- 
veau mécanisme  qui  se  produit  dans  le  larynx.  Par  suite  de 
la  forte  contraction  des  muscles  aryténoïdiejis,  les  cartilages 
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arylénoïdos,  en  sr  rapprochant  davantage,  resserrent  plus 
fortement  Tune  à  l'autre  les  apophyses  vocales  et  ainsi, 
raccourcissent  lu,  fenle  glottique;  oulre  cela,  l'analyse  anato- 


Figure  larviigoscopiqiie.  Larynx,  mas- 
culin (voix  de  fausset). 


Figure  laryngoscopique.    Larynx    fé- 
minin   (registre  lll'. 


a.  epiglotle;  b.  cordes  vocales:  c   bandes  venlriculaires:  d.  glotte. 

mique  démontre  que  certains  fascicules  musculaires  des 
muscles  fhj'ro-aryténoïdiens  internes  pénètrent  dans  la 
plaque  élastique  et  tendineuse  qui  couvre  la  surface  supé- 
rieure des  cordes  vocales  et,  pendant  une  forte  tension  de  ces 
dernières,  ils  diminuent  aussi  la  long-ueur  de  Torifice  g'iot- 
tique  ^ . 

Je  ne  compte  pas  cette  explication  sur  le  raccourcissement 
de  la  glotte  complète:  mais  en  tout  cas,  ce  raccourcissement 
existe,  le  laryngoscope  nous  le  démontre  distinctement  et 
sansdoute,  dans  l'avenir,  ce  phénomène  pourra  être  expliqué 
plus  positivement. 

Pendant  que  s'élèvent  dans  la  gamme  les  sons  qui  appar- 
tiennent au  groupe  du  troisième  registre,  on  remarque  non 


1.  M.  Lcnuovez.  Plivsioloirie  de  la  voix  et  du  cliant. 


6G 


seulement,  le  rclrccissenient  graduel  de  rorifice  gloltique, 
mais  encore  un  cerlain  raccourcissement  également  graduel 
et  successif  (fig.  21-22). 

Le  mécanisme  du  troisième  registre  est  2)roi)re  aux  voix 


Figure  lar}'ngoscopiquc.  Lar^-nx  mas- 
culin ivuixde  l'ausseti. 


Fig.  -'L'. 
Figure  Laryngoscopiqiie.    Larynx  fé- 
minin  (registre    llli. 


a.  épiglotte:  1).  cordes  vocales:  c.  bandes  ventriciilai/cs:  d    glollc. 

féminines.  Il  est  vrai  qu'il  y  a  des  ténors  qui,  élant  inca[)ables 
de  donner  les  sons  les  plus  élevés  de  leur  diapason  avec  le 
mécanisme  du  deuxième  registre,  jouissent  du  mécimisme  du 
troisième  registre  (fig.  19-21)  ;  mais,  comme  je  l'ai  déjà  dit,  ces 
sonSj  qu'on  appelle  en  général  voix  de  fausset  et  qui,  par  leur 
timbre,  ressemblent  aux  voix  de  femme,  ne  produisent  pas 
une  bonne  impression  et  doivent  être  évités  autant  que  [)os- 
sible. 

En  passant  du  deuxième  au  troisième  registre,  le  chanteur 
éprouve  un  certain  allégement,  non  seulemcid  dans  le  larynx 
mais  encore  dans  les  muscles  respirateurs.  Cet  allégement 
est  dû  à  la  diminution  de  la  région  vibrante  et  au  changement 
de  forme  de  la  glotte  qui,  en  se  raccourcissant,  devient  plus 
large;  de  cette  manière,  les  cordes  vocales  étant  moins  ten- 
dues, ont  la  capacité  de  donner  un  plus  grand  nombre  de  vi- 
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l)rations  avec  moins  creflbrt;  cet  allèg-ement  se  ressent  prin- 
cipalement chez  les  voix  masculines  en  passant  du  deuxième 
registre  à  la  i'o/.v  de  fausset. 

Le  mécanisme  du  troisième  registre   commence  chez  les 


voies  féminines  de  mi,  fa,  fa 


^ r*^^"^ • 


Le  raccourcissement  de  Torifice  glotlique.  en  passant  du 
dernier  son  du  deuxième  registre  au  premier  du  troisième 
registre,  n'est  pas  égal  chez  tout  le  monde:  chez  les  uns  se 
ferme  une  sixième  partie  de  sa  longueur,  chez  les  autres  par- 
fois même  un  tiers. 

Les  soprani  très  élevés  jouissent  encore  d'un  quatrième 
mécanisme  ;  pour  les  sons  les  plus  élevés  de  ces  voix,  la 
glotte  se  ferme  également  dans  sa  partie  antérieure;  de  cette 
manière,  Torifice  glottique  se  trouve  très  raccourci  (fig.  23  . 

Fig.  23. 
Figure  larj'iigoscopiquc.  Larynx  masculin  (registre  IIIi. 

a 


a    épiglotte;  h.  cordes  vocales;  c.  bandes  vcntriculaires;  d.  glotte. 

En  ce  qui  concerne  la  disposition  des  cavités  résonnantes 
placées  au-dessus  du  larynx  pendant  qu'on  donne  les  sons 
du  troisième  et  quatrième  registre,  on  remarque  que  la 
dimension  du  gosier  diminue  graduellement,  st  Ion  la  hau- 
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leur  du  son,  les  bords  des  piliers  palatins,  aussi  bien  pos- 
térieurs qu'antérieurs  se  rapprochent,  le  voile  du  palais 
se  contracte  fortement,  et  la  bouche  doit  être  ouverte  plus 
horizontalement  qu'en  donnant  les  sons  des  deux  premiers 
registres. 

Par  suite  de  la  forte  contraction  du  i^osier  et  du  voile  du 
palais,  il  semble  à  la  cantatrice  que  derrière  la  cavité  de  la 
bouche,  à  lentrée  de  la  cavité  naso-pharyngienne,  s'ouvre 
une  nouvelle  cavité  où  elle  ressent  le  son  qui  résonne  dans  la 
tète;  voilà  pourquoi  on  appelle  ces  sons  sons  de  tête. 

Nous  savons  déjà  que  le  son  formé  dans  le  larynx  dépend 
de  la  vibration  des  cordes  vocales:  celte  vibration  se  commu- 
nique au  torrent  aérien  expiré  qui  passe  par  l'orifice  glottique 
rétréci,  se  renforce  dans  toutes  les  cavités  résonnantes  et 
déjà,  comme  onde  sonore,  arrive  à  notre  oreille.  L'orifice  glot- 
lique  rétréci  sert  d'obstacle  au  torrent  d'air  expiré,  de  ma- 
nière que  ce  dernier  doit  se  frayer  un  passage  avec  une 
certaine  force,  et  plus  le  son  est  haut,  plus  cet  obstacle  doit 
augmenter;  autrement  dit,  plus  le  son  est  haut,  plus  lorifice 
glot tique  se  rétrécit  et  même  se  raccourcit.  Gela  montre  que 

le  PmXGIPAL  RÉGULATFX'R  DE  LA  HAUTEUR  DU  SON  SE  TROUVE 
ÊTRE  l'orifice  GLOTTIQUE,  ET  TOUS  LES  CHANGEMENTS  QUI  SE 
PRODUISENT  DANS  LE  MÉCANISME  DU  LARYNX  ONT  POUR  BUT  LE 
RÉTRÉCISSEMENT  ET  LE  RACCOURCISSEMENT  CONFORME  DE  l'oRI- 
FICE  GLOTTIQUE. 

En  examinant  tous  les  changements  qui  se  produisent 
dans  le  larynx  et  le  gosier,  en  donnant  les  sons  des  divers 
registres,  on  remarquera  que  chaque  changement  de   mé- 


—  69  — 

canisme  exige  un  chang-ement  confdrmc  de  la  forme  des  cavi- 
tés résonnantes  placées  au-dessus  du  larynx,  et  sans  celte 
analogie  entre  certains  mécanismes  du  larynx  et  de  la  forme 
conforme  des  cavités  résonnantes,  le  son  ne  pourrait  être 
ni  naturel  ni  beau. 

En  examinant  au  laryngoscope  les  changements  qui  se 
produisent  dans  le  larynx  pendant  qu'on  donne  une  série  de 
sons,  en  commençant  de  la  note  la  plus  basse  jusqu'à  la 
plus  élevée  d  un  certain  diapason,  on  ne  remarquera  pas  un 
changement  sensible  en  passant  du  premier  au  deuxième 
registre,  si  bien  que  la  plupart  des  physiologistes  n'ad- 
mettent pas  le  second  registre  et  comptent  le  groupe  des  sons 
de  ce  registre  comme  appartenant  au  premier.  Mais  alors, 
comment  expliquent-ils  la  différence  considérable  du  ca- 
ractère de  sons  qui  existe  entre  les  sons  de  ces  deux  re- 
gistres? 

Ils  l'expliquent  en  disant  que  les  chanteurs  s'ingénuent  à 
donner  les  notes  hautes  dune  manière  spéciale,  mais  de 
quelle  manière,  ils  ne  l'expliquent  pas.  Pourtant,  d'après 
les  lois  élémentaires  de  la  physique,  chaque  changement 
qui  survient  dans  le  caractère  du  son  doit  avoir  sa  cause, 
et,  comme  nous  Pavons  vu  plus  haut,  ces  causes  existent. 

Certains  physiologistes  sont  d'avis  qu'en  donnant  les  sons 
appartenant  au  premier  registre,  les  cordes  vocales  épais- 
sissent, et  qu'en  donnant  les  sons  du  secondai  troisième  re- 
gistre, elles  s'amincissent.  C'est  possible,  je  n'en  disconviens 
pas,  mais  d'après  mes  observations,  je  ne  m'en  suis  pas  con- 
vaincu. 
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En  g-énôral,  il  est  excessivement  difficile  de  déterminer 
exactement  tous  les  changements  qui  s'opèrent  dans  le  mé- 
canisme du  larynx,  pendant  qu'on  donne  les  sons  apparte- 
nant aux  différents  registres,  et  probablement  qu'une  quan- 
tité de  détails  ne  pourront  jamais  être  examinés.  De  quelle 
manière,  par  exemple,  est-il  possible  de  voir  ce  qui  se  passe 
dans  le  larynx  au-dessous  des  cordes  vocales;  ou  comment 
peut-on  exactement  déterminer  l'action  des  muscles  laryn- 
giens pendant  la  phonation  ? 

Afin  de  pouvoir  observer  tous  les  changements  de  méca- 
nisme dans  le  larynx,  il  est  préférable  de  faire  des  observa- 
tions laryngoscopiqucs  sur  un  larynx,  déjà  jusqu'à  un  certain 
point  perfectionné  par  des  exercices  conformes;  ensuite  il 
est  indispensable  que  le  gosier  de  la  personne  dont  on  exa- 
mine le  larynx  ne  soit  pas  trop  sensible,  sinon,  il  sera  im- 
possible d'appliquer  le  miroir  laryngoscopique. 

Il  est  à  remarquer  que  les  changements  qui  se  produisent 
dans  le  larynx  en  passant  d'un  registre  à  l'autre  ne  sont  pas 
aussi  remarquables  chez  les  uns  que  chez  les  autres;  mais 
il  m'a  été  possible  d'observer  certains  cas  vraiment  ex- 
traordinaires. Tout  dernièrement,  par  exemple,  chez  deux  de 
mes  élèves  (Mme  M.,  mezzo-soprano,  artiste  de  l'Opéra 
impérial  de  Moscou,  et  M.  Ch.^  artiste  de  l'Opéra  russe  de 
Saint-Pétersbourg),  j'ai  vu  ces  changements  de  mécanisme  du 
larynx  si  distincts,  que  j'ai  eu  l'intention  de  démontrer  leur 
larynx  à  l'assemblée  des  docteurs  laryngisles,  et  je  regrette 


1.  J'ai  observé  les  larynx  des  personnes  cilécs  ci-dessus,  en  1908. 
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beaucoup    que   certaines   circonstances    m'aient    empêché 
d'exécuter  mon  projet. 

Certains  larynx  n'ont  pas  la  capacité  de  changer  leur  mé- 
canisme ;  voilà  pourquoi  un  chanteur  qui  possède  un  tel  la- 
rynx, malgré  l'excellente  vue  de  ses  cordes  vocales  et  de 
bonnes  cavités  résonnantes,  aura  un  diapason  qui  ne  sera 
pas  suffisamment  étendu,  ou  ses  notes  aiguës  n'auront  ni  la 
clarté,  ni  la  sonorité  nécessaires.  Cette  remarque  concerne 
surtout  les  voix  féminines. 

Ceux  qui  veulent  fixer  une  note  déterminée  comme  note 
de  passage  d'un  registre  à  l'autre  chez  toutes  les  voix  de 
même  caractère,  font  une  grande  erreur. 

La  construction  anatomique  des  organes  vocaux,  même 
chez  les  personnes  qui  possèdent  le  même  genre  do  voix 
(chez  les  ténors  par  exemple),  est  différente:  il  est  donc  im- 
possible d'appliquer  la  même  règle  pour  chacun.  Grâce  à 
cette  méprise,  on  gâte  une  grande  quantité  de  voix,  princi- 
palement féminines,  parce  qu'en  voulant  agrandir  le  premier 
registre  outre  mesure,  on  gâte  les  notes  du  centre  et  parfois 
même  les  notes  élevées. 

Ainsi,  il  est  impossible  de  fixer  une  règle  précise  pour  le 
passage  d'un  registre  à  l'autre,  mais  il  est  indispensable  de 
suivre  la  nature  qui,  en  ce  cas  comme  dans  tous  les  autres, 
est  le  meilleur  guide.  Cette  remarque  est  des  plus  impor- 
tante ;  car  il  est  aussi  nuisible  d'agrandir  le  diapason  d'un 
registre,  que  de  prendre,  avec  le  mécanisme  du  registre  sui- 
vant, un  son  qui  devrait  être  pris  avec  le  même  mécanisme. 
Un  tel  son  ne  sera  ni  naturel  ni  joli. 


—  72 


Pourtant  il  y  a  une  exception  à  celte  règle  ;    chez  les 
voies  féminines  la  plus  haute  note  du  premier  registre  ne 


doit  jamais  dépasser  fa 


m 


Dans  les  voix  féminines  on  distingue  : 

1)  Soprano  —  qui  se  divise  en  :  a;  soprano  dramatique  — 
voix  forte,  métallique,  son  rond,  qui  sauf  quelques  rares 
exceptions  ne  se  prête  guère  à  exécuter  les  passages  d'agilité  ; 
b)  soprano  léger  —  son  faible,  mais  flexible,  agile,  ayant 
une  grande  facilité  à  exécuter  tous  les  ornements  du 
chant  :  comme  trille,  staccato,  etc.  ;  c)  lyrique  —  son  d'une 
force  moyenne,  mais  rond,  de  manière  que  celles  qui  pos- 
sèdent ce  genre  de  voix  peuvent  parfois  exécuter  le  rôle 
d'un  soprano  dramatique  ;  cette  voix  peut  être  aussi  très 
agile,  mais  pourtant  elle  exécute  assez  difficilement  les  or- 
nements comme  le  trille  et  le  staccato. 

2)  Mezzo-Soprano  —  c'est  la  moyenne  des  voix  fémi- 
nines ;  les  notes  du  centre,  par  leur  timbre,  se  rapprochent 
de  celles  du  contralto,  et  les  notes  élevées  de  celles  du  so- 
prano dramatique. 

•  3)  Contralto  —  voix  féminine  la  plus  grave  ;  les  sons  bas 
sont  caractéristiques,  en  général  ces  voix  se  cultivent  dillici- 
lement. 

Les  voix  masculines  se  divisent  : 

\)  Ténor  —  celte  Voix  comme  celle  du  soprano  se  divise 
en  :  a)  dramatique  (tenore  di  forza),  voix  forte,  notes  élevées 
métalliques;  bj   léger  (tenore  di  grazia),  voix   faible,   ca- 
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pacitc  pour  la^ilité;  ci  Ij'rlqae  mezzo-caractore  .  force 
moyenne,  timbre  doux, 

'li  Baryton,  ^'oix  masculine  moyenne,  timbre  en  général 
mou;  quelquefois  le  timbre  de  cette  voix  se  rapproche  de 
celui  de  basse,  tantôt  de  celui  de  ténor  dramatique,  les 
notes  élevées  faciles; 

3  )  Basse.  Se  divise  en  basse  élevée,  a)  basse  taille  (basso 
cantante  ).  voix  molle  par  le  timbre,  elle  diffère  peu  de  la  voix 
de  baryton,  les  notes  élev^ées  sont  faciles,  les  notes  basses  en 
comparaison  faibles;  b)  basse  pi-ofonde  basso  profondo  , 
les  sons  bas  de  cette  voix  sont  forts,  mais  les  notes  élevées 
dilïiciles,  surtout  si  la  voix  n'est  pas  cultivée.  Cette  voix  est 
presque  toujours  lourde  et  peu  llexible. 

Diapason  des  voLv  féminines. 
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La  différence  enlre  les  genres  de  voix  dépend  :  i\)  de  la 
dimension  du  larynx  même;  b)  de  la  grandeur  de  Tangle 
formé  par  les  plaques  du  cartilage  thyroïde;  c)  de  la  dureté 
des  cartilages  laryngiens;  d)  de  la  longueur,  largeur  et 
épaisseur  des  cordes  vocales  et  de  leur  élasticité  ;  cj  de  la 
forme  et  grandeur  des  cavités  résonnantes. 

Ce  n'est  pas  la  longueur  et  la  largeur  des  cordes  vocales 
qui  déterminent  définitivement  le  genre  de  voix,  comme  le 
prétendent  certains  physiologistes:  c'est  la  dimension  de 
tout  l'appareil  vocal,  larynx,  cordes  vocales,  cavités  réson- 
nantes, etc.  En  général,  ce  sont  les  cavités  résonnantes 
placées  au-dessus  du  larynx  qui  ont  la  plus  grande  influence 
sur  le  caractère  de  la  voix,  voilà  pourquoi  le  soprano  a  des 
cavités  résonnantes  plus  petites  que  le  contralto,  le  ténor 
plus  petites  que  la  basse,  etc. 

La  force  de  la  voix  dépend  principalement  de  la  largeur 
des  cordes  vocales;  plus  elles  sont  larges,  plus  la  voix  est 
forte.  Les  ténors  et  les  soprani  dramatiques  possèdent  des 
cordes  vocales  courtes  mais  larges.  Lorsque  les  contraltos 
et  les  basses  ont  une  voix  faible  cela  tient  à  ce  que  leurs 
cordes  vocales  sont  longues  mais  étroites. 

En  général  tout  l'appareil  vocal  de  l'homme  est  plus 
grand  que  celui  de  la  femme;  l'angle  amiuel  s'unissent  les 
lamettes  du  cartilage  thyroïde  est  plus  aigu;  tous  les  carti- 
lages du  larynx,  plus  épais  et  plus  durs  ;  les  cordes  vocales, 
moins  élastiques  et  aussi  plus  épaisses  ;  les  cavités  réson- 
nantes, beaucoup  plus  grandes. 

Les  voix  masculines  sont  en  général  plus  difliciles  à  cultiver 


que  les  voix  féminines,  et  les  basses,  pins  que  les  ténors\ 

Presque  toujours,  chez  une  forte  basse,  les  cordes  vocales 
sont  longues,  larges  et  épaisses,  et  les  cavités  résonnantes, 
y  compris  celle  du  larynx,  sont  grandes. 

Chez  les  fortes  voix  de  ténors  dramatiques,  les  cordes 
vocales  sont  lai-ges  et  courtes,  mais  moins  épaisses  que  chez 
les  basses,  le  diamètre  vertical  de  la  cavité  du  larynx  est 
court  et  les  cavités  résonnantes  i)eaucoup  plus  petites  que 
chez  les  basses. 

Les  ténors  légers  ont  les  cordes  vocales  courtes,  étroites 
et  minces,  et  les  cavités  résonnatrices  plus  petites  que  chez 
les  ténors  dramatiques. 

Les  barytons  ont  le  larynx  plus  grand  que  les  ténors, 
mais  plus  petit  que  les  basses. 

La  différence  qui  existe  entre  la  longueur  et  la  largeur  des 
cordes  vocales  et  la  dimension  des  cavités  résonnantes  d'une 
basse,  d'un  baryton  et  d'un  ténor,  existe  également  entre 
les  voix  de  contralto,  mezzo-soprano  et  soprano.  Le  soprano 
léger  possède  le  plus  petit  larynx  et  les  plus  petites  cavités 
résonnantes. 

En  général,  les  cas  que  je  viens  de  citer  sont  les  plus  fré- 
quents, mais  il  ne  faut  pourtant  pas,  comme  je  l'ai  déjà  fait 
remarquer,  déterminer  le  genre  de  voix  d'après  les  cordes  vo- 
cales ,  car  le  caractère  de  la  voix  dépend  de  tout  V  appareil  vocal. 


1.  11  y  ;i  {»<)urlant  des  exceplioiis  à  celle  règle.  Ou  rcnconlre  parfois 
(les  voix  (le  basses  qui  devraient  avoir  les  carlilages  du  larynx  durs  et  les 
cordes  vocales  peu  élastiques  et  qui  pourtant  se  cultivent  plus  facilement 
que  certaines  voix  de  soprano;  mais  enlin,  ce  sont  d'assez  rares  exceptions. 
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Dès  le  commencement  des  études,  il  est  de  la  plus  grande 
impurtance  de  déterminer  le  genre  de  voix,  afin  de  ne  pas 
faire  chanter  à  un  baryton,  par  exemple,  des  exercices  dans 
le  diapason  d'un  ténor,  ou  vice  versa.  Exercer  la  voix  dans 
un  diapason  qui  ne  lui  convient  pas  peut  aboutir  aux  plus 
fâcheux  résultats.  Il  est  vrai  que  les  exercices,  en  donnant 
de  l'élasticité  aux  cordas  vocales,  peuvent  enrichir  le  diapa- 
son de  deux  ou  trois  sons  élevés,  parfois  même  davantage, 
mais  il  ne  faut  pas  se  laisser  entraîner  pour  cela. 

Il  y  a  des  maîtres  de  chant  qui  veulent  lutter  contre  la 
nature  et,  sans  faire  attention  ni  à  la  construction  du  larynx, 
ni  à  celle  des  cavités  résonnantes,  ni  au  coloris  de  la  voix, 
veulent  changer  le  contralto  en  mezzo-soprano,  le  mezzo  en 
soprano,  le  baryton  en  ténor,  etc. 

Ils  devraient  savoir  que  les  muscles  laryngiens  dont  les 
cordes  vocales  sont  longues  et  compactes,  ainsi  ({ue  les 
muscles  des  cavités  résonnantes  qui  ont  une  grande  dimen- 
sion, ne  peuvent  pas  sans  fatigue  rester  continuellement 
contractés,  au  point  de  pouvoir  changer  la  tessiture  d'un 
baryton,  par  exemple,  en  celle  d'un  ténor. 

Cette  remarque  est  d'autant  plus  importante,  qu'il  est 
assez  facile  de  s'y  méprendre  ;  vu  que  certains  mezzo- 
soprani  et  même  contraltos  peuvent  donner  les  sons  les 
plus  élevés  d'un   soprano  dramatique,  comme  si,  do,  etc.. 


ï 


fc 


un    J)arylon    monte 


7^  I;       parfois    jusqu'à    si    [ 


mais  prendre  une  note  élevée  et  chanter  dans  un  diapason 
plus  élevé,  c'est  une  grande  dilïérence.  En  chantant  dans 
son  vrai  diapason,  la  personne  qui  possède  ces  notes  élevées 
peut  facilement  les  prendre,  mais  ses  cordes  vocales  et 
cavités  résonnantes  seraient  incapables  de  soutenir  une 
tension  continuelle,  si  elle  devait  chanter  dans  un  diapason 
au-dessus  du  sien. 

Ainsi,  ceux  qui  veulent,  par  le  travail,  changer  le  caractère 
de  leur  voix,  courent  le  danger  de  la  perdre  tout  à  fait. 

En  général,  il  faut  être  très  prudent  en  déterminant  le 
genre  de  voix  non  cultivée.  Afin  de  faciliter  cette  détermina- 
tion, je  donnerai  quelques  indications. 

Ainsi,  lorsque  chez  les  femmes  les  notes  basses  sont 
faibles,  peu  sonores  et  appartiennent  parfois  au  groupe 
du  deuxième  registre,  le  centre  faible  mais  sonore,  et  que 
cette  sonorité  augmente  en  montant  la  gamme,  que  la  voix 


atteint  jusqu'à  si      ~îF^ ^       do    |'zyC~z|zizr/ 


et  même 


plus,  et    que  la  personne  peut   facilement  prononcer  des 
syllabes  sur  les  notes  élevées  —  cest  un  soprano. 


Lorsque  les  notes  si,  do,  ré 


W^- 


sont  sutïïsam- 


ment  fortes  et  appartiennent  au  groupe  des  sons  du  premier 
13^     I      I  faibles,  registre  indéfini, 


registre,  mi,  fa 
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mi  et  fa 


i 


des  précédentes,  sol  et  la 


sonores  et  fortes  en  comparaison 

0     ^ 


W 


moins  sonores  et 


monte  jusqu'à  i/ 


P 


^    -CV 


st  un  mezzo- soprano. 


Lorsque   les   notes    la  i^, 
la^  si,  do,  ré,  sont  fortes  et 


\> 


fïf^^-J-' 


appartiennent  au  groupe  de  sons  du  premier  registre,  mi, 


fa,  sol 


*  &•  I    T^^ 

^g^ 


p  faibles,  registre  indéfini,  les  notes 


du  centre  sullisamment  fortes,  les  notes  élevées  faibles'  et 
peu  sonores  :  cest  un  contralto. 

11  faut  surtout  agir  prudemment  en  déterminant  la  voix 
mezzo  soprano,  afin  de  ne  pas  la  prendre  pour  un  soprano, 
quoique  parfois,  comme  je  Tai  déjà  fait  remarquer,  ces  voix 


peuvent  donner  le  do 


•  mais  leur  coloris  et  le 


genre  de  timbre  des    notes    élevées   diffèrent  de  ceux  du 
soprano. 


1.  Pourtant  on  rencontre  pnrfois  de  vrais  contrallos  qui  possèdent  les 
noies  élevées  l'or; es  el  sonores. 


Ti) 


Comme  je  Tai  déjà  dit,  on  rencontre  trois  genres  de 
ténors  :  ai  ténor  dramatique  (tcnore  di  forzai  avec  un  timbre 
presque  de  baryton;  ces  voix  possèdent  de  bonnes  notes  de 


centre  et  montent  jusqu'à  do    fTï 


fe. 


ténor  léger 


L.: 


di  grazia),  qui  sauf  de    rares    exceptions    commence   de 

—      et    en    commençant    de    do 


la    note   fa 


S 


i 


w 


seulement  les  notes  sont  ordinairement  so- 


nores ;  ces  voix  montent  jusqu'à  si  l      F- ? 


^ 


w 


rarement  plus  haut;  c)  ténor  lyrique,  diffère  du  ténor  léger 
en  ce  qu'il  est  plus  fort  et  ne  possède  ni  son  agilité,  ni  sa  fa- 
cilité  à  exécuter  les  passages  d'ornement.  En  général  chez 


les  ténors  les  notes  z/i/,  fa,  fa  = 


posent  difiicilement,  le  sol  et  la 


A 

^   -H- 

#         "^ 

^    4^ 

f  f^\ 

•  \l^ 



se 


i 


-^  # 


P 


Zy   sont 


faciles,  ceux  qui  possèdent  ce  genre  de  voix  peuvent  en  gé- 
néral facilement  prononcer  les  syllabes  sur  les  notes  élevées. 
Le  baryton  possède  de  bonnes  notes  du  centre,  les  notes 
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basses  faibles  ;  les  notes  les  plus  faciles  pour  un  baryton  sont 


do,    do,  =  ré      ~^ 


skf 


I        ••«     les   notes  élevées   sont 


forles  et  sonores,  mais  moins  claires  que  celles  des  ténors. 
La  basse  en  commençant  de  sol 


m 


possède 


de   bonnes  notes   basses  et   de    centre,   à   partir   de    lïii 


i-t 


la  voix  devient  plus  faible  et  moins  sonore, 


les  notes  caractéristiques  de  cette  voix  sont  hi,  si,  do,  do. 


m 


ê 


Toules  ces  indications  ne  sont  pourtant  pas  assez  exactes 
et,  par  conséquent,  insullisantes  pour  déterminer  le  g-enre  de 
voix,  et  il  est  donc  nécessaire,  pour  cela,  d'avoir  en  vue  la 
dimension  du  larynx  et  celle  des  cavités  résonnantes,  de 
laquelle  dépend  principalement  le  timbre,  c'est-à-dire  le 
coloris  de  la  voix. 

On  rencontre  parfois  des  voix  dont  il  est  difïicile  de 
définir  tout  dabord  le  genre,  il  faut  donc  en  ce  cas  les  faire 
exercer  sur  les  notes  du  centre  de  leur  dia^^ason,  et  au  bout 
de  quelques  mois,  à  l'aide  des  indications  déjà  citées,  il 
sera  facile  de  les  déterminer. 


V 

LA   RESPIRATION 

Dans  le  chapitre  précédent,  j'ai  déjà  expliqué  ce  que  c'est 
que  le  muscle  en  général,  mais  comme  toute  l'école  de  la 
respiration  est  fondée  sur  laclion  musculaire,  je  trouve  in- 
dispensable d  ajouter  encore  certains  détails. 

Nous  savons  déjà  que  la  capacité  que  possèdent  les  nms- 
cles  de  se  contracter  et  de  se  relâcher,  en  éloignant  ou  en  rap- 
prochant les  os  auxquels  ils  sont  fixés,  donne  à  notre  corps 
la  possibilité  de  se  mouvoir.  Nous  savons  aussi  que  les 
muscles  sont  destinés,  non  seulement  à  exécuter  tous  les 
mouvements  de  nos  membres,  mais  encore  tous  les  mouve- 
ments qui  se  produisent  à  l'intérieur  de  notre  organisme. 

On  peut  diviser  tous  les  nmscles  en  trois  goupes  :  I  i  Ceux 
qui  se  contractent  et  se  relâchent  selon  notre  volonté,  comme 
par  exemple  les  muscles  (jui  font  mouvoir  nos  bras,  nos 
jambes,  etc.  ;  2 1  ceux  qui  agissent  malgré  notre  volonté 
(d'eux-mêmes)  comme  les  muscles  du  cœur,  des  intestins  et 
en  général  de  tous  les  organes  internes  qui  soutiemient  notre 
vie  ;  3)  ceux  qui  agissent  aussi  malgré  notre  volonté,  mais 
dont  nous  pouvons  pourtant  diriger  les  actions  jusqu'à  un 
certain  point.  A  ce  dernier  goupe  appartiennent  tous  les 
muscles  de  la  respiration. 
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Les  muscles  appartenant  aupreniie/'  groupe  ne  })euvent 
agir  en  dehors  de  notre  volonté,  il  doivent  recevoir  une 
certaine  impulsion  par  l'intermédiaire  des  nerfs  cpii  se  trou- 
vent en  un  certain  nombre  dans  clia([ue  muscle  ;  voilà  pour- 
quoi il  est  indispensable  que  les  neiTs  soient  en  relation 
continuelle  avec  le  cerveau,  conmie  organe  de  notre  vo- 
lonté. 

Si  le  contact  du  cerveau  avec  les  nerfs  est  rompu,  par 
exemi)le  par  la  paralysie  de  ces  derniers,  notre  volonté  se 
trouve  alors  sans  force,  et  toute  intluence  sur  les  muscles 
dont  les  nerfs  sont  atteints  cesse. 

Les  muscles  qui  appartiennent  au  deuxième  groupe,  agis- 
sent comme  nous  l'avons  dit  indépendamment  de  notre  vo- 
lonté, par  vuix  réflexe. 

Au  troisième  groupe  a})partieimenttous  les  muscles  de  la 
respiration,  c'est-à-dire  ceux  qui  élargissent  et  resserrent  la 
cag'e  thoracique.  On  ne  peut  les  placer  ni  dans  le  premier 
groupe,  ni  dans  le  second,  car  quoique  tous  les  mouvements 
de  la  respiration  se  produisent  involontaireuient,  on  peut 
toujours,  jusquà  un  certain  point,  activer  ou  abréger  la  res- 
})iration,  ou  opérer  des  mouvements  respiratoires  avec  des 
groupes  de  muscles  différents. 

Tous  les  muscles  de  notre  organisme  sont  entourés  d'en- 
veloppes que  l'on  désigne  sOus  le  nom  denveloppes  muscu- 
/r///'6',s' (sarcolennc).  Ces  envelopi)es,  de  même  ([ue  les  ten- 
dons, sont  formés  de  tissu  connectif,  compact  et  fibreux.  Les 
eiweloppcs  musculaires  présentent  })arfois  un  é[)aississemenl 
particulier,  s  unissent  solidement  aux  tendons  sous-jacents 
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et  constituent  ce  que  l'on  désigne  sous  le  nom  de  gaine  apo- 
névrotique'. 

La  première  et  la  plus   imporlante  condition  de  la  pose 
juste  de  la  voi\\  et  ensuite  une  bonne  manière  d'exécuter  les 
j)hrases,  c'est  une  bonne  respiration  naturelle  et  régulière. 
Les  plus  célèbres  professeurs  de  chant,  afin  de  perfection- 
ner la  voix,  ont  toujours  eu  pour  principe    ([ue  «  l'art    du 
chant,  c'est  lart  de  la  respiration.  » 

Pour  la  formation  du  son,  la  respiration  joue  le  rôle  prin- 
cipal. La  respiration  juste  et  naturelle  est  la  base  du  chant  ; 
en  elle  se  trouve  le  principal  secret  de  la  pose  de  la  voix; 
voilà  pourquoi  il  est  nécessaire  d'y  ap[)orler  une  si  grande 
attention. 

Apporter  une  si  grande  attention  à  la  respiration  peut 
paraître  étrange  et  incompréhensible  à  certaines  personnes, 
puisqu  en  général  tous  les  mouvements  respiratoires  s'ac- 
complissent involontairement,  c'est-à-dire  passivement. 
Mais  comme  le  son  vocal  doit  être  plus  large,  plus  sonore 
et  plus  long  que  celui  du  discours,  il  exige  donc  forcément 
une  plus  grande  quantité  d'air  et,  Fessentiel,  une  retenue  plus 
longue  de  ce  dernier  dans  les  poumons.  De  cette  manière  la 
respiration  appliquée  à  la  formation  du  son  vocal  devient 
un  procédé  actif. 


1.  Tous  ces  détails  peuvent  àpicmièrc  vue  ne  pas  paraître  nécessaires 
aux  chanteurs;  mais  ils  sont  indispensai^les  pour  expliquer  la  physiolo- 
gie du  nuiscle  grand  antérieur  droit  de  l'abdomen  qui  joue  le  plus  grand 
rôle  dans  l'attaque  du  son. 
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Par  Touvertiire  de  la  bouche  et  des  narines,  Tair  entre 
dans  le  pharynx,  puis,  par  hi  glotte,  pénètre  dans  la  trachée 
(tube  respiratoire)  et  de  là  remplit  les  poumons. 

Fig.  -'1. 


a.  larynx;  h.  traclicc  :  c.  lironchcs:  d,  c,  f.  l)ronchioles. 

La  trachée  (lig.  24-2.)j  a  la  forme  d'un  tube  cartilagineux, 
placé  dans  la  partie  antérieure  médiane  du  cou  (fig.  25)  et 
qui  descend  dans  la  cage  thoracique.  Ce  tube  se  termine  en 
haut  par  le  larynx  et  se  compose  d'environ  dix-sept  anneaux 
cartilagineux  placés  les  uns  au-dessus  des  autres.  Ces  an- 
neaux sont  arrondis  en  avant  et  sur  les  côtés,  et  aplatis  en 
arrière,  du  côté  de  Tcesophagc  Hig.  !2.")).  Cette  partie  aplatie 
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des  anneaux  se  compose  exclusivement  de  fibres  musculai- 


vh 


A.  épiglotte;  G.  lar\nx:  1$    (Csopli.ij^c     1)    tiaclio»-    F   poumons:  E.  bronclies; 
G.  di.i[)lir.i^iuc. 

res,  en  partie  transverses   et  en  partie  verticales,  c'est  ce 
qui  leur  donne  leur  grande  flexibilité. 
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Celte  llexibilitc  est  indispensable,  vu  que  derrière  la  tra- 
chée se  trouve  l'œsophage  (fig\  25)  par  lequel  la  nourriture 
descend  dans  restomac. 

Les  anneaux  de  la  trachée  sont  unis  entre  eux  par  des 


•Ts 


Fisr.  20. 


aa.  poumons:  e  d.  diaphraeriuc;  c.  cœur:  T.  foie:  B.  estomac. 


membranes  élastiques,  et  en  général  toute  la  trachée  est 
composée  do  tissus  élastiques  qui  lui  donnent  la  possil)ilité 
de  s'allonger  et  de  reprendre  ensuite  sa  forme  primitive. 

Le  tube  de  la  trachée,  comme  il  a  été  déjà  dit,  descend 
dans  la  cage  thoracique  et,  dans  la  région  de  la  troisième 
vertèbre  thoracique,  se  divise  en  deux  branches  que  Ton 
désigne  sous  le  nom  de  bronches  (fig.  24-25). 
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Ces  dernières,  en  se  divisant  dichotomiqiiemenl  ',  forment 
les  bronchioles  qui  se  terminent  par  les  alvéoles  pulino- 
n  air  es  (fi  g".  24). 

Pendant  l'inspiration,  toutes  les  ramilicalions  des  bron- 


Fig. 


Fis-.  :!S. 


AH  colonne  vertébrale:  (Jl). sternum: 

1).  appendice  xiphoïde: 

1-T.  côtes  vraies;  s-12  côtes  fausses. 


AA.  Clavicules:  B.  estomac: 
c.  sternum. 


ches,  aiasi  que  les  alvéoles  pulmonaires,  se  remplissent  d'air. 

L'espaee  qui  se  trouve  entre  les  bronehes  est  rempli  par 
les  tissus  eonjonetifs,  dans  lesquels  se  trouvent  les  nerfs  et 
les  vaisseaux  sanguins  qui  partent  de  Fartère  pulmonaire. 

Les  poinnons  représentent  deux  organes  coniques  spon- 


1.  Dichot(mii(ineinoiit,  c"esl-:i-clire  (inc  les  deux  lameaux  broiicliianx  se 
diviscnl  cil  quatre,  ces  (jiialie  on  huit,  elc. 
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gieux,  élastiques  qui  occupent  les  deux  côtés  de  la  cage 
thoracique  (fig.  26).  En  eux  s'opère  le  phénomène  chimique 
de  la  respiration,  la  transformation  du  sang  veineux  en  sang 
artériel.  Les  deux  poumons  entre  lesquels  se  trouve  le  cœur 
sont  placés  dans  la  cage  thoracique  qui  a  la  forme  d'un 
cône  tronqué  aplati  en  arrière  (fig.  27-28).  La  partie  mince 
de  ce  cône  se  dirige  vers  le  cou,  et  la  partie  large  vers 
Tabdomen. 

La  cage  thoracique  (fig.  27-28)  est  formée:  l)  de  douze 
paires  d'os  plats,  étroits,  arrondis  et  mobiles  appelés  co^é^*', 
qui  sont  unis  par  des  surfaces  articulaires  aux  vertèbres 
dorsales  ou  thoraciques;  2;  du  sternum;  3)  des  cartilages 
costaux  qui  unissent  les  côtes  avec  le  sternum. 

Sept  paires  de  côtes  supérieures  dites  «  côtes  vraies  » 
s'articulent  directement  au  sternum;  trois  inférieures,  unies 
entre  elles  par  le  cartilage,  sont  également  unies  à  la  sep- 
tième côte;  les  deux  dernières  par  leur  partie  postérieure 
sont  unies  aux  vertèbres  de  la  colonne  vertébrale  et  devant 
restent  flottantes.  Les  cinq  dernières  paires  de  côtes  sont 
appelées  «  fausses  côtes.  » 

Le  sternum,  à  sa  partie  inférieure,  devient  plus  aigu  ;  celte 
partie  aiguë  s'appelle  appendice  xipho'ide. 

Par  suite  de  la  contraction  musculaire,  les  côtes  })euvent 
se  soulever  et  s'abaisser,  en  agrandissant  ou  en  diminuant 
la  dimension  de  la  cage  thoracique.  Cette  dernière  se  ferme 
en  bas  par  une  coupole  musculo-tendineuse,  désignée  sous 
le  nom  de  diaphragme. 

Le  diaphragme  sépare  la  cavité  thoracique  de  la  cavité 
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abdominale  ;  il  sinsère  par  des  fibres  tendineuses  et  muscu- 
laires à  la  colonne  vertébrale,   aux  cotes  inférieures  et  à 

Fig.  29. 


DI).  diaphragme. 

l'appendice  xiphoïde.  Par  sa  forme,  il  se  distingue  des 
autres  muscles  en  ce  que  son  tendon  se  trouve  presque  au 
milieu,  et  la  partie  musculaire  est  disposée  tout  autour. 

Le  diaphrag^me.  à  Tétat  de  relâchement,  a  la  forme  d'une 
coupole  fig'.  '29  i  qui,  par  sa  partie  supérieure  convexe, 
pénètre  dans  le  thorax.  Presque  au  milieu  de  cette  coupole 
où  se  trouve  la  partie  aponévrolique  du  diaphragme  et  un 
peu  à  gauche  de  la  ligne  médiane  sous  le  cœur,  la  coupole 
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diaphragmatique  se  courbe  de  manière  qu'à  droite  elle  est 
légèrement  plus  élevée  qu'à  gauche.  Cette  partie  courbée  est 
presque  immobile  et  voilà  pourquoi,  pendant  la  contraction 


Dl).   diaphrag'me  rclàclir:  ciel,  diaphragme  contracte;  dd'.  maximum  de  la   contraction 

du  diaphragme. 

du  diaphragme,  toute  la  surface  de  cette  coupole  s'abaisse 
sauf  la  partie  courbée  qui  se  trouve  sous  le  cœur. 

Le  schème  de  la  contraction  du  diaphragme  est  représenté 
sur  la  figure  30. 

Tout  linlérieur  de  la  cage  thoracique  est  recouvert  d'une 
membrane  séreuse,  élastique,  (ju'on  appelle  <'  /dêi're 
costale:  ^  de  la  même  membrane.  a[)pelée  a  plèvre  pulmo- 
naire, »  sont  recouverts  les  poumons.  De  cette  manière,  la 
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membrane  séreuse  représente  un  genre  de-  sac  à  double 
paroi,  dans  lequel  se  trouvent  les  poumons  et  le  cœur 
(fig.  20 1. 

Entre  la  plèvre  costale  et  la  plèvre  pulmonaire,  se  trouve 
un  espace  dépourvu  dair,  et  lorsque  la  plèvre  costale,  par 
suite  de  l'élargissement  du  thorax,  se  tend,  la  plèvre  pulmo- 
naire se  tend  aussi,  et  alors  le  volume  des  poumons  augmente. 
Par  suite  de  l'augmenlation  du  volume  des  poumons,  l'air 
qui  les  remplit  devient  moins  dense  et  par  conséquent,  en 
raison  de  l'équilibre  des  mélanges  gazeux,  l'air  atmosphé- 
rique esl  as[)iré  dans  les  poumons  à  travers  la  glotte  et 
la  trachée. 

On  voit,  d'après  cela,  que  les  poumons  ne  peuvent  d'eux- 
mêmes  ni  diminuer,  ni  agrandir  leur  dimension,  mais  vu 
leur  élasticité,  et  comme  ils  sont  continuellement  remplis 
dair,  ils  occapent  toujours  tout  l'intérieur  de  la  cage  thora- 
cique.  Quand  la  dimension  de  cette  dernière  augmente,  les 
poumons  se  dilatent,  et  quand  la  dimension  de  la  cage  tho- 
racique  diminue,  les  poumons  reviennent  sur  eux-mêmes. 


Tous  les  muscles  qui  contribuent  à  l'élargissement  de  la 
cage  thoracique  forment  le  groupe  f/<?s  mw.sc/^.s  inspirateurs, 
et  tous  ceux  qui,  pendant  l'expiration,  diminuent  la  dimen- 
sion de  la  cage  thoracique,  forment  le  groupe  des  muscles 
expirateurs . 
■  /  Au  groupe  des  muscles  inspirateurs  appartiennent  :  le  dia- 
/phragme  et  tous  les  muscles  qui  soulèvent  les  côtes  et  élar- 


I 

g-issent  de  cette  manière  les  espaces  intercostaux  ;  au  groupe  1 
^A7>z7Y//^w/*  les  muscles  abdominaux,  qui  constituent  ce  que 
l'on  désigne  sous  le  nom  de  presse  abdominale,  et  tous  les 
muscles  ([ui  abaissent  les  côtes  et,  par  conséquent,  diminuent 
les  espaces  intercostaux. 

On  sait  déjà  que  tous  les  muscles  ont  la  possibilité  de  se 
contracter  (se  raccourcir);  mais  à  Tétat  normal,  ils  sont 
toujours  à  Tétat  de  relâchement  (inertes).  Pour  que  la  cage 
thoracique  puisse  augmenter  sa  dimension,  les  muscles 
inspirateurs  doivent  se  contracter;  alors  le  diaphragme, 
comme  muscle  inspirateur  principal,  s'aplatit,  les  autres  ^ 
muscles  inspirateurs  soulèvent  les  côtes,  et  la  dimension  de 
la  cage  tlioracique  augmente  verticalement  et  horizonta- 
lement ;  à  ce  moment  nous  inspirons;  le  groupe  expirateur 
se  trouve  alors  à  l'état  de  relâchement,  c'est-à-dire  prescpie 
d'inertie.  ' 

Quand  Tinspiration  est  finie,  les  muscles  inspirateurs 
commencent  à  entrer  à  l'état  de  relâchement,  c'est-à-dire 
qu'ils  retournent  à  l'état  d'inertie;  alors  les  muscles  expira- 
teurs commencent  à  se  contracter,  le  diaphragme  leprcnd 
sa  forme  en  dôme,  les  côtes  s'abaissent  et  comme  consé- 
quence, la  dimension  de  la  cage  thoracique  diminue,  les 
poumons  se  resserrent,  et  une  partie  de  Tair  ([ui  y  était  en 
sort.  uA  ce  moment  nous  ex/)irons\ 

Ensuite,  de  nouveau,  commence  la  contraction  des  muscles 


1.  Les  poumons  no  pouvenl  janiais  êlro  coini)lèlonienl  vidos:  inôino  (Mi 
expirant  le  plus  forlonient  i)ossil)Ie,  ils  relienner.l  toujours  une  ceilaine 
quanlilé  d'air  (jne  l'on  désigne  sous  le  nom  d'air  rt^siduel. 
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inspirateurs:  par  suite  de  celte  contraction,  la  dimension 
de  la  cage  thoracique  s'agrandit  et  de  nouveau  nous  inspi- 
rons, etc.,  etc. 

Je  dois  ici  faire  observer  que  lorsque  le  moment  de  l'ins- 
piration est  fini,  et  que  l'expiration  commence,  les  muscles 
inspirateurs  ne  sont  pas  complètement  inertes.  Au  contraire, 
tous  les  muscles  respirateurs  qui  prennent  part  à  lélargis- 
sement  ou  au  rétrécissement  de  la  cage  tlioracique,  quel  que 
soit  leur  rôle  et  la  direction  de  leurs  efforts,  fonctionnent 
continuellement. 

L'action  de  chaque  muscle  en  général  est  toujours  contra- 
riée par  l'action  d'un  autre  muscle,  qui  agit  dans  un  sens 
opposé  et  qui  est  son  antagoniste.  De  cette  manière  chaque 
geste  que  nous  faisons  est  \\\\  conflit  entre  deux  muscles. 
Dans  ce  contlit,  un  des  muscles  dont  Taction  est  plus  forte, 
remporte  sur  l'autre  dont  l'action  est  plus  faible  ;  mais  ce 
muscle  moins  actif  ne  cesse  pas  complètement  son  action,  et 
ainsi  il  modère  l'action  de  son  antagoniste. 

Le  même  antagonisme  existe  continuellement  entre  les 
muscles  inspirateurs  et  les  muscles  expirateurs. 

PendRiit  r inspiration,  la  contraction,  c'est-à-dire  l'activité 
des  muscles  inspirateurs  diminue  l'action  des  nmscles  expi- 
rateurs, et  ces  derniers,  quoique  relâchés,  maintiennent  une 
certaine  activité  qui  modère  l'activité  des  muscles  inspira- 
teurs. Pendant  l'expiration,  il  se  produit  le  contraire,  les  mus- 
cles inspirateurs  modèrent  l'action  des  muscles  expirateurs. 

Ainsi,  rélargissement  et  le  rétrécissement  de  la  dimension 
de  la  cage  tlioracique  sont  dus  à  deux  forces  antagonistes, 
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qui  prennent  alternativement  l'avantage,  la  plus   faible  ne 
cédant  que  momentanément  à  la  plus  forte. 

Lacté  de V inspiration  est  toujours  un  phénomène  actif, 
même  s'il  se  produit  tout  à  fait  naturellement  et  à  l'état  de 
parfaite  tranquillité  de  l'orj^anismc,  parce  que,  sans  la  con- 
Iraction  des  nmscles  inspirateurs,  la  dimension  de  la  cage 
thoracique  ne  peut  pas  augmenter. 

L'acte  de  l'expiration,  si  Forganisme  est  sain  et  tout  à  fait 
tranquille  (  [jcndanl  le  somaieil,  par  exemple  i,  est  un  phéno- 
mène presque  passif,  parce  que  les  muscles  inspirateurs  con- 
tractés reviennent  automatiquement  à  l'état  de  relâchement, 
et  par  suite  de  ce  relâchement,  la  cage  thoracique  dimi- 
nue sa  dimension  passivement.  Outre  cela,  les  poumons, 
de  dilatés  qu'ils  étaient  précédemment,  à  cause  de  leur  élas- 
ticité, retournent  passivement  à  leur  dimension  primitive, 
^^^lais  pour  que  nous  puissions  accélérer  ou  forcer  l'expi- 
ration, les  nmscles  expirateurs  doivent  ^e,  contracter,  et  alors 
Vexpiration  devient  un  phénomène  actif. 

Ainsi,  les  poumons  reçoivent  et  rejettent  l'air  non  d'eux- 
mêmes,  mais  à  l'aide  des  muscles  de  la  cage  thoracique,  qui 
par  leur  contraction,  tantôt  agrandissent,  tantôt  diminuent 
la  dimension  de  cette  dernière. 

Les  mouvements  respiratoires  s'opèrent  presque  toujours 
involontairement;  mais  pourtant  les  muscles  respirateurs 
peuvent,  jusqu'à  un  certain  point,  obéir  à  notre  volonté,  si 
bien  (jue  nous  pouvons  toujours  retenir  la  respiration  pen- 
dant quelques  secondes  ou,  au  contraire,  l'accélérer  ou  la 
rendre   plus  profonde.  Outre  cela,  il  nous  est  possible  d"o- 
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[)crer  les  mouvements  respiratoires  par  ditlérents  groupes 
musculaires  :  soit  supérieur,  moyen  ou  du  diaplirag-me; 
séparément  ou  tous  ces  groupes  ensemble. 

Pendant  la  respiration,  tous  les  muscles  respirateurs  n'a- 
gissent pas  avec  la  même  force  ;  plus  est  grand  le  nombre  des 
muscles  qui  prennent  part  à  l'action,  et  plus  ils  agissent  éner- 
giquement,  plus  la  respiration  devient  fatigante  pour  l'orga- 
nisme. 

Si  on  examine  la  respiration  d'un  homme  fort  et  bien  por- 
tant, lorsque  son  organisme  est  tout  à  fait  tranquille  pen- 
dant le  sommeil  par  exemple  i  et  qui  n'a  jamais  fait  aucun 
exercice  pour  développer  sa  respiration,  on  verra  que  ses 
mouvements  respiratoires  se  produisent  principalement  dans 
\^  partie  inférieure  de  la  cage  thoracique;  la  partie  supé- 
rieure de  Tabdomen  tantôt  se  soulèvera,  tantôt  s'abaissera; 
le  même  mouvement  spra  exécuté  par  les  côtes  inférieures 
et  en  partie  par  les  côtes  moyennes. 

On  remarquera  aussi  que  la  durée  de  l'inspiration  est  un 
peu  plus  courte  r/ue  celle  de  l'expiration,  et  qu'entre  ces 
deux  mouvements,  il  n'y  a  pas  d'interruption. 

Comme  on  le  verra  plus  loin,  le  chant  exige  que  la  durée 
du  moment  de  l'inspiration  soit  courte  et  que  celle  de  l'ex- 
piration, dans  l'intérêt  du  son  vocal,  soit  fortement  ralentie. 
(Jutre  cela,  l.trsque  le  moment  de  l'inspiration  est  fini,  il  est 
indispensable  deretenir  la  respiration  une  ou  deux  secondes 
avant  d'attaquer  le  son. 

^  oilà  pourquoi  la  respiration  appliquée  au  chant  doit  être 
spécialement  travaillée. 
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Afin  de  donner  le  son  vocal,  l'art  de  la  respiration  doit 
résoudre  trois  problèmes  :  I)  pendant  l'inspiralion,  les 
muscles  inspirateurs  doivent  se  contracter  rapidement;  2j 
lorsqu'arrive  le  moment  de  Texpiration,  le  g^roupe  inspirateur 
doit  se  relâcher  lentement  et  le  groupe  expirateur  se  con- 
tracter également  lentement:  3)  que  le  chanteur  puisse  selon 
sa  volonté  retenir  librement  lair  concentré  dans  les  poumons 
pendant  une  ou  deux  secondes. 

Deux  conditions  principales  sont  indispensables  pour  la 
formation  du  son  :  une  tension  sullisante  des  cordes  vocales, 
selon  la  hauteur  du  son,  et  une  intensité  sullisante  du  torrent 
aérien  expiré  qui,  passant  par  la  trachée  et  le  larynx,  frappe 
les  cordes  vocales  tendues  et  les  fait  vibrer. 

Les  cordes  vocales  ont  la  possibilité  de  changer  leur  ten- 
sion selon  la  hauteur  du  son,  voilà  pourquoi  la  force  du  tor- 
rent aérien  expiré  doit  être  toujours  conforme  à  la  tension 
de  ces  dernières.  Pendant  une  faible  tension  des  cordes 
vocales,  le  torrent  aérien  doit  être  également  faible  et.  selon 
que  la  tension  des  cordes  vocales  augmente,  la  force  du  tor- 
rent aérien  doit  augmenter  conformément. 

Si  la  tension  des  cordes  vocales  était  faible  et  le  torrent 
aérien  fort,  l'orifice  glottique  ne  pourrait  pas  soutenir  cette 
forte  pression,  une  grande  quantité  d'air  superflu  sortirait 
par  la  fente  glottique,  et  le  son  serait  étouffé.  Si  au  contraire 
le  torrent  aérien  était  trop  faible  et  la  tension  des  cordes 
vocales  forte,  le  faible  torrent  aérien  ne  pourrait  pas  faire 
vibrer  les  cordes  vocales  fortement  tendues  et,  par  la  glotte, 
l'air  sortirait  sans  force,  et  aucun  son  ne  se  produirait. 
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Voilà  pourquoi  toul  chantenr  doit  s'approprier  un  type  de 
res[)iration  par  lequel,  en  accumulant  dans  les  poumons  la 
quantité  d'air  exigée,  il  puisse  non  seulement  ralentir  l'expi- 
ration avec  la  dépense  minimum  d'activité  musculaire,  mais 
encore  que  pendant  la  formation  du  son.  la  quantité  d'air 
expiré  et  la  force  du  torrent  aérien  qui  frappent  les  cordes  vo- 
cales correspondent  à  la  tension  de  ces  dernières,  c'est-à- 
dire  quelles  soient  conformes  à  la  hauteur  du  son  donné. 

Au  point  de  vue  de  l'art  du  chant,  on  distini^ue  trois  types 
de  respiration  :  I  ;  tj'pe  clavicidairc  qu'on  appelle  costal  sii- 
pèi'ieiirouthoi'aciqiie:  il  )f)'pe  costal  latéral:  3j  type  dlaphrag- 
matiqiie  ou  thoraco-abdominal . 

Examinons  maintenant  chacun  de  ces  types  pendant  la 
respiration  tranquille  et  pendant  la  respiration  forcée. 

Pendant  la  respiration  type  claviculaire  tranquille,  })ar 
suite  de  la  contraction  des  muscles  inspirateurs,  dont  l'une 
des  extrémités  sinsère  aux  vertèbres  cervicales  et  l  autre 
aux  côtes  supérieures,  aux  clavicules  et  aux  omoplates,  la 
partie  supérieure  de  la  cag'e  thoracique.  c"est-à-dire  les 
clavicules,  les  épaules,  les  côtes  supérieures,  le  sternum 
et  en  partie  les  quatrième,  cinquième  et  sixième  côtes  se 
soulèvent.  Quant  aux  côtes  inférieures,  elles  s'abaissent  pas- 
sivement et  alors  la  partie  inférieure  de  la  cavité  thoracique 
se  rétrécit. 

Pendant  l'inspiration  par  ce  type,  les  poumons  sont  en 
quelque  sorte  attirés  vers  le  haut  et  entraînent  le  diaphrag^me 
derrière  eux.  A  la  suite  du  diaphragme,  les  intestins  se  sou- 
lèvent aussi  et  l'abdomen  s'enfonce. 
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Eiiinspii-diit  profondément  par  ce  type,  la  cage  t/wracirjne 
se  soulève  tout  entièi-e. 

Lorsque  le  moment  de  rinspiralion  forcée  est  fini,  Veapi- 
l'ation  dans  l'intérêt  du  son  vocal  doit  être  ralentie  selon 
que  l'exige  le  son;  il  est  alors  très  dillicile  et  très  fatigant 
j)our  Torganisme  de  soutenir  la  cag-e  tlioracique  dans  cette 
position  élevée  et  dilatée. 

Ce  type,  que  malheureusement  on  rencontre  encore  chez 
certains  chanteurs,  est  des  plus  falii^ants. 

Les  chanteurs  qui  y  sont  habitués  no  peuvent  ralentir 
suiïisamment  l'expiration;  aussi,  pendant  qu'ils  donnent  le 
son,  une  trop  grande  quantité  d'air  frappe  les  cordes  vocales, 
et  le  son  sort. forcé. 

Pendant  qu'on  expire  dans  ces  conditions,  la  partie  su- 
périeure de  la  cage  tlioracique  qui  représente  le  principal 
résonateur  du  son  se  rétrécit:  la  contraction  des  muscles 
supérieurs  de  la  cage  tlioracique  attire  des  elforts  supeiilus 
des  muscles  cervicaux,  du  larynx  et  du  pharynx  :  voilà  pour- 
quoi le  larynx,  dans  lequel  se  trouvent  les  cordes  vocales, est 
exposé  à  des  elTorts  inutiles. 

En  respirant  par  ce  type,  il  arrive  fréquemment  que  lin- 
tonation  n"est  pas  juste,  la  voix  se  fatigue  et  parlois  même 
disparait,  alors  quelle  devrait  être  dans  tout  son  éclat.  Outre 
cela,  le  mouvement  continuel  des  épaules  et  le  soulèvement 
de  la  partie  supérieure  de  la  cage  tlioracique  produit  une 
mauvaise  impression  sur  les  spectateurs. 

L()rsc(ue  nousinspironspar  le  type  costal  latéral li-anquille, 
les  mouvements  respiratoires   se  produisent  dans  la  partie 
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moj-cniie  dv  hi  cage  llioraciqiie,  et  pendant  l'inspiration,  la 
dimension  de  celte  dernière  augmente  horizontalement,  les 
quatrième,  cinquième  et  sixième  côtes  se  soulèvent,  l'appen- 
dice xiplioïde  du  sternum  l'ait  une  saillie  en  avant,  les  côtes 
inférieures  se  soulèvent  aussi  fortement  de  chaque  côté,  et 
l'abdomen  s'enfonce  comme  pendant  la  respiration  type  cla- 
viculaire. 

Dans  les  derniers  temps,  ce  type  a  commencé  à  être  appliqué 
pour  la  pose  de  la  voix;  mais  il  n'est  pas  naturel.  En  général, 
je  ne  comprends  pas  sur  quoi  se  basent  les  professeurs  de 
chant,  [)our  le  recommander  à  leurs  élèves. 

Le  type  costal  latcral  ne  devrait  pas  être  employé  pour  le 
chant,  d'autant  plus  que  pendant  la  respiration  profonde,  il 
passe  involontairement  au  tj-pe  clmùcidaire,  qui  comme  je 
Faidéjà  expliqué  est  très  nuisible  aux  chanteurs. 

D'après  tout  ce  qui  a  été  dit,  on  voit  que  lorsque  l'on  ins- 
pire par  le  t)'/)e  ckwiculau'c  ou  costal  latèvaU  labdomen 
s'enfonce,  et  le  diaphragme  prend  la  forme  en  dôme,  c'est-à- 
dire  entre  à  l'état  de  relâchement,  non  pendant  V inspiration, 
mais  pendant  l  cxpii-ation.  Par  conséquent,  enai)pliquant  ces 
deux  types  de  respiration  pour  donner  le  son  vocal,  on  oblige 
le  diaphcagnie,  muscle  principal  de  iinspiration,  à  agir  en 
sens  contraire  de  sa  destination  naturelle. 


Ce  tj'pe  diaphragniatique,  autrement  dit  thoraco-ahdomî- 
ncd  se  divise  :  a)  type  purement  diaphragmaticjue;  b)  type 
inférieur  costa l-diaph  ragm  a tiq  ue . 
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Lorsque  nous  inspirons  par  le  type  diaphragniatiqiie pi'o- 
oremeiit  dit,  Tinspiration  se  produit  exclusivement  par  la 
contraction  du  diaphragme;  les  côtes  restent  immobiles,  de 
manière  que  la  dimension  de  la  cag-e  llioracicpie  siigrandit 
verticalement,  c'est-à-dire  quelle  s'allonge. 

En  appliquant  ce  type  pour  la  pose  de  la  voix,  Texpiralion 
doit  se  produire  par  la  contraction  des  muscles  larges  abdo- 
minaux, qui  sont  situés  dans  la  partie  moyenne  et  inférieure 
de  Tabdomen.  Par  la  conlraclion  de  ces  muscles,  la  partie 
moyenne  et  inférieure  de  Tabdomen  s'enfonce,  et  la  partie 
supérieure  doit  rester  immobile. 

Ce  type  de  respiration  n'est  pas  applicable  pour  le  chant, 
et  voilà  pourquoi  :  les  muscles  larges  abdominaux  sinsèrent 
d'une  extrémité  aux  six  dernières  paires  de  côtes  et  de 
Tautre  extrémité  au  bassin;  alors,  i)endant  leur  contraction, 
ces  côtes  s'abaissent  et  de  cette  manière  diminuent  horizon- 
talement la  dimension  de  la  cage  thoracique,  outre  cela,  ces 
muscles,  en  se  contractant,  pressent  sur  les  entrailles,  et  ces 
dernières,  sur  le  diaphragme;  voilà  pourquoi  le  diaphragme 
prend  la  position  en  dôme,  diminuant  ainsi  perpendiculai- 
rement la  dimension  de  la  cage  thoracique.  De  cette  manière, 
pendant  l'attaque  du  son  par  les  muscles  larges  abdomi- 
naux, le  diaphragme  et  les  côtes  agissent  conjointement  ; 
dans  de  telles  conditions,  il  sera  impossible  au  chanteur 
d'économiser  lair  concentré  dans  les  poumons,  et  une 
quantité  plus  grande  que  celle  exigée  pour  la  vibration  juste 
des  cordes  vocales,  frai)pe  involontairement  ces  dernières. 
Il  est  impossible  au  chanteur  de  calculer  la  quantité  d'air 


I 
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nécessaire  pour  attaquer  un  son  d'une  certaine  hauteur; 
notre  volonté,  en  ce  cas,  est  impuissante.  Comme  on  le  verra 
plus  loin,  c'est  la  nature  elle-même  qui  fait  ce  règlement, 
avec  l'aide  du  diaphragme  et  des  muscles  expiratcurs  ([ui. 
[)ar  des  exercices  spéciaux,  doivent  y  être  préparcs. 

Il  est  impossible  d'obtenir  par  n'importe  quels  exercices 
que  les  muscles  larges  abdominaux,  en  se  contractant  pour 
l'attaque  du  son,  chassent  par  l'intermédiaire  du  diaphragme 
hi  quantité  d'air  exacte  et  avec  la  force  nécessaire  exigée 
|)Our  produire  un  son  juste,  naturel  et  d'une  hauteur  et  force 
ditférentes. 

Comme  le  chanteur  sait  que  lattaque  du  son  demande 
que  l'air  soit  chassé  des  poumons  avec  une  certaine  énergie, 
involontairement  les  muscles  larges  abdominaux  se  con- 
tractent avec  une  force  plus  grande  que  celle  qui  est  indis- 
pensable; le  diaphragme  étant  à  l'état  de  relâchement,  par 
suite  de  l'impulsion  inférieure  causée  par  les  muscles  larges 
abdominaux,  prend  brusquement  la  position  en  dôme  et 
alors,  une  trop  grande  quantité  dair  frappe  les  cordes 
vocales. 

Sous  ce  rapport,  sont  j)référables  même  le  type  anti- 
naturel costal  latéral  et  le  type  claviculairc.  Lorsque  nous 
respirons  par  ces  deux  types,  à  la  fin  de  l'inspiration,  le  dia- 
jilu'agme  se  trouve  à  l'état  de  relâchement,  c'est-à-dire  qu'il 
a  la  position  en  dôme.  Pendant  l'attaque  du  son  i  expiration), 
par  suite  de  la  contraction  des  muscles  expirateurs  inter- 
costaux latéraux  ou  intercostaux  supérieurs  et  de  l'abais- 
sement de   la  cage  thoracique  (qui  est  entraînée  par  son 
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propre  poids),  une  partie  de  cette  dernière  se  resserre,  l'air 
concentré  dans  les  poumons  pousse  le  diaphragme,  qui 
s'abaisse  alors  mécaniquement  et  maîtrise  ainsi  un  etlort 
sviperflu  de  Tair  qui  frappe  les  cordes  vocales'. 

On  pourrait  croire  qu'en  attaquant  le  son  par  la  contrac- 
tion des  muscles  larg-es  abdominaux,  l'air  superflu  élargirait 
la  cage  thoracique,  spécialement  la  partie  supérieure  qui  se 
soulève,  et  par  suite  de  ce  soulèvement,  la  quantité  d'air 
justement  nécessaire  pour  le  son  iVapperait  les  cordes 
vocales.  Mais  après  l'attaque  du  son,  la  force  ou  plutôt  l'im- 
pulsion, par  laquelle  l'air  des  poumons  soulève  la  partie 
supérieure  de  la  cage  thoracique,  cesse  aussitôt.  Les  muscles 
larges  abdommaux  continuent  à  se  contracter,  et  celte  con- 
traction doit  se  produire  lentement,  aiîn  que,  par  la  médiation 
du  diaphragme  fqui  se  trouve  alors  en  état  de  relâchement), 
il  puisse  sortir  des  poumons  juste  la  quantité  d'air  néces- 
saire pour  prolonger  le  son.  Mais  la  partie  supérieure  de  la 
cage  thoracique  qui  avait  été  soulevée  par  l'impulsion  pro- 
duite pendant  l'attaque  du  son,  s'abaisse,  entraînée  par  son 
propre  poids,  et  par  suite  de  cet  abaissement,  lair  con- 
centré dans  la  partie  supérieure  des  poumons,  sortira  par  la 
glotte,  et  comme  cet  air  est  superflu,  il  nuira  à  la  vibration 
juste  des  cordes  vocales. 

On  pourrait  faire  remarquer  qu'on  peut  maintenir  la  cage 
thoracique  dans  la  position  élevée  et  dilatée  (position  formée 


1.  Celle  action  sera  cxi)liquée  eu  tiéluii  dans   la  descriplioii  du  type 
inférieur  costal-diaphragmatiqiie. 
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par  le  choc  de  l'air  pulmonaire  doiil  il  a  élé  déjà  parlé  , 
parce  que  nous  pouvons  toujours,  [)ar  un  elTort  de  volonté, 
maintenir  pendant  un  certain  temps,  à  l'état  de  contraction, 
les  muscles  inspirateurs  de  la  partie  supérieure  de  la  cage 
tlioracique'. 

Mais  d'abord,  cela  est  très  fatigant  pour  lorg-anisme,  puis, 
comme  les  muscles  inspirateui's  supérieurs  sont  attachés  aux 
vertèbres  cervicales,  leur  contraction  entraîne  forcément 
une  tension  supertlue  des  muscles  du  cou,  du  pharynx  et  du 
larvnx. 

En  employant  ce  type  de  respiration,  le  chanteur  ne 
ressent  aucun  appui  pendant  quil  donne  le  son,  et  si  l'on 
peut  s'exprimer  ainsi,  ce  n'est  pas  lui  ([ui  dirige  le  son,  m^i-h 
le  son  ({ui  le  dirige. 

Comme  ce  type  de  respiration  n'est  pas  naturel,  afin  d'être 
en  état  de  l'employer,  il  est  nécessaire  de  faire  de  longs 
exercices  mécaniques,  et  en  réalité  ce  travail  est  peu 
lucratif. 

Outre  cela,  il  ne  fiiut  pas  perdre  de  vue  la  psychologie  des 
personnes  qui  étudient  le  chant.  Parmi  elles,  il  y  en  a  qui, 
malgré  les  avertissements  de  leur  professeur,  désirant 
atteindre  leur  but  le  plus  té)t  possible,  travaillent  outre 
mesure,  surtout  en  ce  qui  concerne  les  exercices  mécaniques 
de  la  respiration. 


1.  Lorsuuc  la  parlie  sii[)cricm"C  de  la  caji^e  llioraciqnc  s'esl  soulevée  i>ar 
le  choc  do  Taîr  pulrnonalie,  les  iiinscles  supérieurs  de  la  cage  Ihoracicpie 
se  sont  raccourcis,  el  en  ce  cas,  ils  se  trouvent  en  état  de  contraction  pcif- 
licUe. 
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Au  fond,  ce  travail  démesuré  qui  consiste  en  une  pression 
exagérée  du  diaphragme  sur  les  entrailles  et  en  un  enfon- 
cement continuel  de  la  partie  inférieure  et  moyenne  de 
l'abdomen,  peut  avoir  une  très  mauvaise  inlluence  sur  la 
santé  du  chanteur,  en  abaissant  le  foie,  en  attirant  l'eslomac 
vers  le  bas  et  en  rendant  les  reins  mobiles  et  flottants.  Outre 
cela,  chez  les  femmes,  cela  peut  occasionner  des  maladies  très 
sérieuses,  spéciales  à  leur  sexe.  Pendant  mon  activité  péda- 
gogique, il  m'est  souvent  arrivé  d'observer  de  pareils  cas. 

On  rencontre  des  professeurs  qui,  ne  comprenant  pas  tout 
le  mal  qu'ils  peuvent  faire  à  la  santé  de  leurs  élèves, 
emploient  ce  type  de  respiration  pour  rens-eignement  du 
vliii:?t.  Heureus^^ment  pourtant,  beaucoup  d'élèves  qui 
désirent  se  l'approprier,  involontairement  passent  au  type 
inférieur  costal-diaphragmatique  qui,  comme  on  le  verra 
plus  loin,  est  le  plus  naturel  et  devrait  être  assimilé  à  tous 
les  chanteurs. 


Le   type   inférieur  costal-diaphragmatique^  par  les  an-   j 
ciens  maîtres  de  chant  italiens,  était  nommé  type  diaphrag- 
tnatique. 

Pendant  l'inspiration  type  inférieur  coslal-diap/wagma- 
tique  tranquille,  lagent  principal  est  aussi  le  diaphragme, 
mais  encore  les  côtes  inférieures  et  en  partie  les  latérales 
se  soulèvent,  l'expiration  en  ce  cas  se  produit  presque  pas- 
sivement, c'est-à-dire  sans  l'activité  des  muscles  expirateurs. 
Par  ce  type,  en  général,  respire  chaque  personne  bien  por- 
tante, si  son  organisme  se  trouve  à  l'état  de  tranquillité. 


J 
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Pendant  l'inspiration  inférieure  costale-diaphragmatique 
profonde,  le  diaplirag'nie,  en  se  contractant,  presse  nn  peu 
plus  fortement  sur  les  entrailles,  les  côtes  inférieures  et  en 
partie  latérales  se  soulèvent  davanlage,  mais  ces  dernières 
plus  ou  moins  relativement  à  leur  situation;  toutes  les 
côtes  supérieures,  le  sternum  et  surtout  les  clavicules  et  les 
omoplates  doivent  rester  immobiles. 

Lorsque  Tcm  inspire  par  ce  type,  la  cage  thoracique  s'é- 
largit horizontalement  et  verticalement;  V expiration  alors 
se  produit  par  la  contraction  des  muscles  grands  droits 
antérieurs  de  l'abdomen,  et  en  cas  de  nécessité,  par  les 
muscles  sous-costaux  et  autres  muscles  abdominaux'. 

Voilà  le  type  de  respiration  qui  fut  empiriquement  éla- 
boré par  l'école  de  chant  appelée  (rrandc  Ecole  Polonaise, 
et  qui  est  reconunandé  par  les  anciens  maîtres  italiens  sous 
le  nom  de  respiration  diaphragmatique . 

Pour  ne  pas  confondre  le  type  inférieur'  costal- diaphrag- 
matique avec  le  type  purement  diaphragmatique.  dans  cet 
ouvrage,  j'appellerai    le   type    que   je    recommande   infk- 

mEUR  COSTAL-DIAPHRAGMATIQUE. 

Le  type  inférieur  costal-diaphj'agmatique  a  un  grandav^n- 
tage  sur  les  deux  types  précédents.  D'abord,  pendant  une 
profonde  inspiration,  la  cage  thoracique  s'élargit  dans  sa 
base,  verticalement  et  horizontalement,  et  grâce  à  cela,  il  est 
possil>le  de  concentrer  dans  les  poumons  la  quantité  d'air 
exigée.  Voilà  pourquoi  :  la  cage  thoracique  et  les  poumons 


1.  L  action  systématique  (ios  imisclcs  abdominaux  osl  expliquée  plus  loin. 
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(jui  y  sont  enfermés  ont  la  forme  d'un  cône  tronqué,  et  si 
on  allong-e  ce  cône  dans  sa  partie  inférieure,  son  volume 
s'agrandira  davantage  que  si  on  agrandit  ce  même  volume 
transversalement.  Si  on  ajoute  à  rallongement  de  ce  cône, 
l'élargissement  de  son  volume  transversal,  Tagrandissement 
de  la  dimension  de  la  cage  Ihoracique  et  des  poumons 
sera  beaucoup  plus  grand  que  si  elle  s'élargissait  dans  sa 
partie  supérieure  et  moyenne. 

L'avantage  du  type  inférieur  costal-(HapJiraoinati(jue  ne 
consiste  pas  autant  dans  la  ({uantité  d'air  qu'il  permet 
d'accumuler  dans  les  poumons,  ([ue  dans  la  possibilité 
qu'il  donne  (Vc.xpirci'  lentement  et  proportionnellement. 
ce  qui  est   d'une  si  grande  importance  pour  le  son  vocal. 

Nous  savons  déjà  (pie  les  muscles  inspirateurs  sont  les 
antagonistes  des  muscles  expirateurs.  Alors  le  diaphragme, 
comme  muscle  principal  de  l'inspiration,  est  Tantagoniste 
des  muscles  abdominaux,  qui  sont  les  muscles  principaux 
de  Texpiralion.  A'oilà  pourqui^i.  [)our  ralentir  Texpiration. 
il  est  nécessaire  d'augmenter  cet  antagonisme  naturel  des 
muscles  expirateurs,  du  diaphragme  el  autres  nmscles 
inspirateurs,  c'esl-à-dire  d  habituer  ce  dernier  à  se  relâcher 
lentement.  O  relâchement  lent  réagira  alors  contre  la  con- 
traction des  muscles  abdominaux. 

(lomme  avantage  de  la  respiration  inférienre  coslale-dia- 
j)hragmatique,  je  peux  encore  ajouter  qu'elle  a  une  certaine 
importance  sur  la  résonance  du  son  vocal.  Examinons  cela  : 

On  sait  déjà  que  la  tracliée,  dans  la  région  de  la  troisième 
vertèbre   thoracique,    se  divise   en   deux    branches    qu'on 
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appelle  bronches.  Ces  derniers  se  divisent  dichotomi- 
([uement  en  plus  petits  tuyaux  appelés  bronchioles^  qui  sont 
lerminés  par  des  espèces  de  petits  culs-de-sac  nommés 
alvéoles  pulmonaii-es. 

Comme  pendant  l'inspiration  inférieure  coslale-diapliraç!;- 
matique.  la  cage  tlioracique  s'élargit  principalement  dans 
sa  partie  inférieure  (sa  partie  moyenne  ne  s'élarg-it  que  plus 
ou  moins,  selon  la  situation  des  ccMes  latérales),  il  est  com- 
préliensihîc  que,  pendanl  rexp'u'dlion,  se  resserrera  unicjue- 
ment  la  [)artie  élargie  pendant  rinspiralion.  Comme  les 
bronches  et  les  plus  grandes  bronchioles  se  trouvent  dans 
la  partie  supérieure  el  moyenne  de  la  cage  Ihoraeique.  il 
est  clair  que  leur  diamètre  ne  change  presque  pas,  ni  pen- 
dant rinspiralion,  ni  pendant  l'expiration,  ce  qui  a  une  im- 
portance favoralile  pour  la  résonance  du  son  vocal. 

Il  faut  encore  ajouter  que  lorsque  Ton  respire  par  le  type 
inférieur  costal-diaphragmaliquc,  les  muscles  supérieurs 
de  la  cage  thoracique,  se  trouvant  presque  à  l'état  d'inertie, 
n"ont  aucune  mauvaise  influence  sur  les  muscles  du  cou,  du 
pharynx  et  du  larynx  ;  j^ar  conséquent  ce  dernier,  pendant 
la  formation  du  son,  ne  sera  pas  exposé  aux  influences  des 
nmscles  supplémentaires. 

Comme  je  l'ai  déjà  dit,  ce  type  de  respiration  était  connu 
de  la  Grande  Ecole  Bolonaise,  qui  le  cultivait  déjà  au  com- 
mencement du  XVI'  siècle,  non  scientifiquement,  mais  empi- 
riquement ' . 


1.  A  celle  époque  on  avait  une  bien  laible  idée  de  laualoinie  el  de  la 
pliysioloi>ie. 
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Ce  type,  comme  il  doit  être  employé  pour  donner  le  son 
vocal,  n'a  jamais  été  expliqué  scientifiquement,  si  bien  que 
les  maîtres  de  chant  ne  le  communiquaient  à  leurs  élèves 
que  par  certaines  sensations. 

Je  crois  que  si  ce  type  de  respiration  n'a  jamais  été 
expliqué  scientifiquement,  la  cause  en  est  due  à  ce  qu'aucun 
physiologiste  n'a  eu  l'occasion  d'étudier  spécialement  l'art 
du  chant  et  les  chanteurs,  qui,  en  général,  sur  la  fin  de  leur 
carrière,  devenaient  professeurs  de  chant,  ne  connaissaient  ni 
l'anatomie.  ni  la  physiologie  de  leur  organe.  Aussi,  si  ces  der- 
niers ont  laissé  certains  ouvrages  concernant  l'art  du  chant, 
en  ce  qui  concerne  la  respiration,  ils  se  sont  contentés  de  dire  : 
«  Respirez  bien  >  (respirate  benei.  Ils  basaient  toujours  la 
justesse  et  la  beauté  du  son  sur  une  bonne  l'cspiration;  mais 
en  quoi  consistait  «  cette  bonne  respiration?  »  ou  ils  ne  l'ex- 
pliquaient pas,  ou  cette  explication,  comme  on  la  trouve 
dans  certains  ouvrages  de  notre  temps,  était  contre  les  règles 
générales  de  l'anatomie  et  de  la  physiologie. 

Quant  à  moi,  je  tâcherai  de  décrire  ce  type  de  res[)i- 
ration,  de  manière  à  ce  que  loutes  les  sensations, 
e'est-à-dire  tous  les  actes  des  muscles  respirateurs  qui 
agissent  pendant  la  respiration  inférieure  costale-f/in/j/wai»-- 
matique,  soient  explitjués  scientifiquement. 

Les  partisans  de  la  «  Grande  Ecole  Bolonaise.  »  c'est-à- 
dire  de  la  e/'e/Z/c  école  italienne,  Monf'rédini,  Abte,  Concone, 
Trivulzi,  François  Lamperti'  et  autres,  expliquaient  à  leurs 


1.  Dans  ses  ouvrages,  François  Lunipoili  ne  parle  de  la  respiration  que 
superficielleinent. 


(.'lèves  les  sensations  qu'ils  dcvaieul   ressentir,  lors(|ue  ce 
type  était  déjà  cultivé,  de  la  manière  suivante  : 

Pendant  l'inspiration,  la  partie  inférieure  de  la  caiçe  Ihora 
eique  doit  s  élargir  transversalement  et  longitudinalement. 
pendant  que  la  partie  supérieure  doit,  autant  que  [)0ssible, 
rester  immobile:  puis  la  partie  supérieure  de  l'abdomen  fait 
saillie  en  avant.  Lorscjue  les  poumons  sont  pleins  d'air,  c'est- 
à-dire  lorsque  l'inspiration  est  finie,  il  faut  retenir  la  respi- 
ration pendant  une  ou  deux  secondes.  Quand  on  commence 
à  donner  le  son  (commencement  de  l'expiration  .  cest-à-dire 
pendant  1" attaque,  on  ressent  un  petit  enfoncement  sous  le 
sternum,  et  les  côtes  inférieures  s'abaissent;  outre  cela,  la 
partie  sous-costale  (ceinture  sélargit.  et  on  ressent  alors 
un  choc  en  avant,  à  la  [)artie  supérieure  de  l'abdomen,  au- 
dessus  de  1"  ombilic. 

Tous  ces  mouvements  se  produisent  instantanément. 

Si  le  son  se  prolonge,  l'endroit  de  l'abdomen  où  on  a  res- 
senti le  choc,  commence  peu  à  peu  à  s'enfoncer,  et  pendant 
l'expiration  forcée,  c "est-à-dire  si  le  son  se  prolonge  plus 
longtemps,  s'enfonce  également  peu  à  peu  la  partie  movenne 
de  l'abdomen,  et  les  côtes  inférieures  et  en  partie  latérales 
s'abaissent  délinitivement.  Cet  enfoncement  de  l'abdo- 
men et  cet  abaissement  des  côtes  se  prolonge  jusqu'à  ce  que 
tout  l'air  dont  on  dispose  soit  sorti  des  poumons. 

Examinons  maintenant  à  quelles  causes  sont  dues  toutes 
ces  sensations. 

Nous  savons  déjà  que,  pendant  l'inspiration  type  inférieur 
costal-cUaphragniatique,  la  cage  thoracique  s'élargit  dans  sa 
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partie  inférieure  et  plus  ou  moins  dans  sa  parlic  moyenne. 

Cet  élargissement  se  produit  par  suite  de  la  conlraclion 
du  diaphragme  qui,  eomme  muscle  principal  de  rinspiralion, 
diminue  sa  courbure  (saplalil),  et  de  la  contraction  des 
autres  muscles  inspirateurs  qui,  en  soulevant  les  côtes  infé- 
rieures et  en  partie  latérales,  élargit  les  espaces  intercostaux. 

Pour  augmenter  la  «[uanlité  d'air  exigée  par  le  son  vocal, 
nous  pouvons  facileuient,  par  des  exercices  mécaniques  spé- 
ciaux, augmenter  l'élasticité  du  diaphragme  et  des  autres 
muscles  inspirateurs:  alors  la  dimension  de  la  cage  tliora- 
cique  augmentera  autant  que  Texige  le  type  décrit. 

La  suspension,  d'une  ou  deux  secondes,  des  mouvements 
respiratoires  se  produit  lorsque,  par  un  ellort  de  volonté, 
nous  retenons  le  diaphragme  et  les  autres  muscles  inspira- 
teurs à  l'état  dexîonlraclion. 

D'après  ce  qui  vient  d'être  décrit,  on  voit  c[uc  l'inspira- 
tion et  ta  retenue  de  la  cage  Ihoraciqiie  en  état  d'iniinobititè 
sont  des  actions  ([ui  peuv^ent  facilement  s'expliquer. 

Afin  de  bien  expliquer  l'action  des  muscles  expiraleurs 
pendant  la  formation  du  son  vocal,  il  est  nécessaire  de  diviser 
le  moment  de  Texpiralion  en  deux  parties  :  1)  le  commence- 
ment du  son,  c'est-à-dire  son  attaque,  (pii  exige  une  petite 
quantité  d'air,  mais  cet  air  doit  être  rejeté  des  i)oumons  avec 
une  certaine  force,  autrement  dit,  Vatta/jue  du  son  exige  que, 
seule,  la  partie  strictement  nécessaire  des  muscles  expirateurs 
agissent,  mais  avec  une  cerlainc  énergie  et  comme  à  l'impro- 
viste;  2)  la  prolongation  du  son,  quand  les  nmscles  expira- 
teurs doivent  se  contracter  lentement  et  progressivement. 


-  111 


Nous  savons  que,  pendant  la  respiration  type  infcricui- 

Fig.  :J1. 
L  i- 


A.  Larynx;  1).  trachfc;  B.  \.  muscles  grands  droits  antorieurs  de  l'abdomen;  15.  inser- 
tion des  muscles  grands  droits  à  l'appendice  xiphoidc: 
E.  première;  interception;  l"".  deuxième  interception:  (j.  troisième  interception. 

cusf(i/-(lia/)/iramafiqnt'  norniale   et    Iranqnille.   l'expiration 
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se  pvodiùl  presque  passivement,  c'est-à-dire  que  les  muscles 
expiraleurs  sont  presque  à  l'état  d'inertie.  Mais  si  l'expi- 
ration devient  plus  forte,  principalement  pendant  latlaque 
du  son,  le  rôle  des  muscles  expirateurs  devient  alors  actif. 

Dans  le  type  que  nous  examinons,  le  rôle  des  muscles 
expirateurs  est  rempli  principalement  par  les  muscles  abdo- 
minaux (pii  constituent  la  presse  abdominale ,  et  par  les 
muscles  sous-costaux. 

Au  groupe  des  nmscles  abdominaux  appartiennent  :  1) 
les  muscles  irrands  droite  antérieurs  de  l  abdomen,  dont  la 
partie  supérieure  charnue  s'insère  à  l'appendice  xiplioïdedu 
sternum  et  aux  5%  6"  et  T  paires  de  côtes,  et  la  partie  infé- 
rieure tendineuse  au  bassin  (  os  pubis)  :  2)  les  muscles  larges 
abdominaux,  c'csl-k-dire  grands  obliques,  petits  obliques  et 
fransverses,  dont  une  extrémité  s'insère  à  l'intérieur  des  six 
dernières  paires  de  côtes,  et  l'autre  à  la  partie  supérieure  du 
bassin;  3)  les  muscles  lombaires  carrés  abdominaux,  qui 
s'insèrent  à  la  colonne  vertébrale,  à  la  douzième  paire  de 
côtes  et  à  l'os  iliaque. 

De  ce  g'roupe  de  muscles,  les  grands  droits  antérieurs  de 
l'.abdomen  (fig.  31)  possèdent  cette  particularité  que,  dans 
leur  longueur,  ils  sont  divisés  en  quatre  ou  cinq  parties,  par 
des  interceptions  aponévrotîques  transverses;  ces  intercep- 
tions aponévrotiques  sont  très  fortes,  et,  outre  cela,  se 
soudent  à  la  gaine  musculaire^ 


1.  On   désigne  sous  ce    nom    un  fouire-ui  aponévrolujiK;  résisUml  ijni 
entoure  les  muscles  cl  les  tendons  de  toute  part  et  aux(|uels  il  adhère. 
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Vu  ces  interceptions  aponévrotiques,  on  peut  considérer 
les  muscles  grands  droits  antérieurs  de  Vabdomcn,  comme 
s'ils  étaient  formés  de  quatre  ou  cinq  muscles  différents. 

L'interception  aponévrotique  supérieure,  c'est-à-dire  la 
première,  est  placée  dans  l'espace  formé  par  l'arc  costal 
(fig.  31  ),  la  troisième  au  niveau  de  l'ombilic,  la  deuxième  se 
trouve  entre  ces  deux.  La  quatrième  interception  aponévro- 
tique placée  au-dessous  de  l'ombilic  n'existe  pas  toujours. 

La  partie  supérieure  des  muscles  grands  droits,  c'est-à- 
dire  la  première,  qui  commence  de  l'endroit  fixé  à  la  5%  6^ 
et  1"  côte  se  prolonge  jusqu'à  la  première  interception  apo- 
névrotique transverse,  peut  se  contracter  selon  notre 
volonté,  indépendamment.  La  contraction  de  cette  première 
partie  attire  une  légère  contraction  de  la  deuxième  partie 
(fig.  31  j  (de  E  à  Fj;  mais  la  troisième,  quatrième  et  cin- 
quième partie  de  ces  muscles  grands  droits  peuvent  rester 
en  état  de  complet  relâchement,  c'est-à-dire  d'inertie. 

Tous  les  muscles  abdominaux,  jusqu'à  un  certain  point, 
ol)éissent  à  notre  volonté,  de  manière  que,  pendant  l'expi- 
ration forcée,  nous  pouvons  nous  servir  de  chacun  de  ces 
nmscles  séparément  ou  de  tous  ensemble. 

Maintenant  demandons-nous  ce  qui  arriverait  si,  après 
une  inspiration  profonde,  au  commencement  de  l'expiration, 
tous  ces  muscles  agissaient  ensemble? 

Il  arriverait  que  les  muscles  abdominaux  étant  très  forts*, 
en  se  contractant,  presseraient  fortement  sur  lesen  trailles, 


1.  Les  muscles  abdominaux  soutiennent  tout  notre  corps. 
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celles-ci  presseraient  à  leur  tour  le  diaphragme,  lequel  se 
trouvaat  à  Tctat  de  relâchement,  se  soulèverait  éner^nque- 
ment  et  rejetterait  brusquement  Tair  concentré  dans  les 
poumons. 

Cependant,  Tattaque  du  son  demande  que  lair  soit  chassé 
des  poumons  avec  une  certaine  force,  mais  en  petite  quantité, 
sinon  l'air  superflu  empêcherait  la  vibration  régulière  des 
cordfs  vocales. 

Le  type  de  respiration  élaboré  par  la  vieille  école  italienne 
satisfait  cette  exigence.  En  l'appliquant  pour  donner  le  son 
vocal,  le  commencement  de  l'expiration,  c'esl-à-dire  l  atta- 
que du  son  se  produit  par  la  contraction  de  la  première 
partie  des  muscles  grands  droits  antérieurs  de  V abdomen  ; 
la  seconde  partie  se  contracte  aussi  un  peu,  étant  attirée  par 
la  jîremière,  mais  les  autres  parties  des  muscles  grands 
droits,  ainsi  que  tous  les  autres  muscles  expirateurs,  restent 
en  état  de  relâchement,  c'est-à-dire  qu'ils  sont  presque 
inertes. 

On  sait  déjà  que  la  partie  supérieure  des  muscles  grands 
droits  s  insère  à  l'appendice  xiphoïdc  du  sternum  et  à  la 
î)%  (i^el  T  côte  ;  de  sorte  que,  par  suite  de  la  contraction  de  la 
première  partie  des  muscles  grands  droits  antérieurs  de  l'ab- 
domen, les  côtes  s'abaissent. 

Mais  il  faut  remarquer  que  pendant  une  inspiration  pro- 
fonde, se  soulèvent  principalement  les  côtes  inférieures  qui, 
sauf  la  ]  P  et  12'  paire,  sont  toutes  unies  entre  elles  et  à  la 
7*^  paire  par  des  cartilages  ;  de  cette  manière  les  côtes  infé- 
rieures obligent  la  7'  paire  à  se  soulever  davantage,  la  0'  et 
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surtout  kl  o"  se  soulèvent  peu,  en  comparaison  des  autres. 

De  cette  manière,  pendant  Tattaque  du  son,  l'effet  de  la 
contraction  des  muscles  grands  droits  se  rapporte  principa- 
lement à  la  7-,  %"  et  9'^  paire  de  côtes  (la  1 1 -,  12'^  et  partielle- 
ment la  10''  paire  restent  fixées  dans  la  position  élevée).  Au 
moment  de  rabaissement  de  ces  cmjIcs.  le  diaphrag-me,  non 
seulement  reste  contracté,  mais  par  suite  de  la  pression  de 
lair  compact  concentré  dans  les  poumons,  il  s'aplatit  encore 
davantage  et,  par  suite  de  cet  aplatissement,  les  entrailles 
s'abaissent  encore,  l'espace  sous-costal  s'élargit  et,  par  con- 
séquent, la  partie  supérieure  de  l'abdomen  fait  une  saillie  en 
avant.  Cet  acte  est  produit  par  les  causes  suivantes: 

Pour  attaquer  un  certain  son,  la  glotte  doit  se  mettre  dans 
l'attitude  d'ellbrt,  c'est-à-dire  que  les  cordes  vocales  se  rap- 
prochent rcctilignement,  se  tendent  et  ferment  ainsila  glotte. 
La  cage  thoracique,  par  suite  de  la  contraction  de  la  partie 
supérieure  des  muscles  grands  droits  antérieurs  de  l'abdo- 
men, qui  abaisse  les  côtes  auxquelles  la  partie  supérieure  de 
ces  muscles  est  fixée,  se  resserre  dans  le  sens  horizontal 
avec  une  certaine  force  ;  l'air  qui  se  trouve  dans  les  poumons, 
en  rencontrant  la  glotte  fermée  ichap.  iv),  se  resserre  comme 
dans  une  pompe,  devient  compact,  et  alors,  non  seulement 
il  frappe  les  cordes  vocales  avec  une  certaine  force,  mais 
encore  presse  sur  toute  la  paroi  intérieure  de  la  cage  thoraci- 
que, qui  doil  ainsi  forcément  soutenir  uneccrt  aine  pression. 

Voilà  pourquoi  le  sternum  se  soulève  légèrement  et,  ce 
([ui  est  l'essentiel,  le  diaphragme,  comme  muscle  élastique, 
s'aplatit  davantage,  non  sous  l'influence  de  sa  contraction, 
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mais  à  cause  de  la  pression  de  l'air  compact  concentré  dans 
les  poumons. 

Par  suite  de  cet  acte,  le  diaphragme  qui  s'est  encore  aplati 
davantage  pousse  les  entrailles  vers  le  bas  et  vers  les  côtés. 
Ces  mouvements  s'accomplissent  instantanément. 

On  doit  remarquer  que,  plus  le  son  est  élevé,  plus  son 
attaque  exige  que  les  muscles  expirateurs  agissent  cnergi- 
quement,  c'est-à-dire  que  la  pression  de  l'air  doit  être  plus 
énergique.  Mais  la  quantité  d'air  nécessaire  pour  cette  atta- 
que dépend  de  la  largeur  de  la  glotte.  Plus  cette  dernière 
est  large,  plus  lair  sort  vite,  et  plus  elle  est  étroite,  plus  l'air 
sort  lentement. 

Pour  expliquer  cette  action  plus  clairement,  je  dois  ajou- 
ter que,  pour  un  son  bas,  la  glotte  est  plus  large  que  pour  un 
son  élevé;  aussi  en  donnant  un  son  bas,  l'air  sort  naturelle- 
ment plus  vile  qu'en  donnant  un  son  élevé. 

Mais  \diforce  avec  laquelle  l'air  frappe  les  cordes  vocales 
est  proportionnée  à  la  tension  de  ces  dernières  :  plus  la  tension 
est  grande,  plus  l'air  doit  frapper  énergiquement  les  cordes 
vocales,  et  plus  l'air  frappe  fortement  les  cordes  vocales, 
plus  la  pression  que  cet  air  exerce  sur  la  paroi  de  la  cage 
thoracique  sera  grande  et,  par  conséquent,  cet  air  condensé 
pressera  plus  fortement  sur  le  diaphragme. 

Voilà  pourquoi,  plus  le  son  attaqué  est  élevé,  plus  la 
pression  du  diaphragme  sur  les  entrailles  est  grand. 

Mais  pendant  l'attaque  du  son,  le  chanteur  n'a  pas  la  possi- 
bilité de  régler  la  quantité  d'air  selon  la  hauteur  du  son  et  la 
largeur  de  la  glotte  ;  il  atteint  ce  but  involontairement,  pré- 
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cisément  par  la  réaction  mutuelle   du  diaphragme   et  des 
muscles  abdominaux. 

De  celte  manière,  le  diaphrag-me,  comme  il  a  été  déjà 
expliqué,  par  son  aplatissement  produit  par  la  pression  de 
Tair  condensé,  prend  sur  lui-même,  si  Ton  peut  s'exprimer 
ainsi,  la  pression  superflue  de  Tair  expiré  ;  et  alors,  par  la 
glotte  passera  seule  la  quantité  d'air  vibré  strictement 
nécessaire  pour  le  son  d'une  certaine  hauteur. 

Autrement  dit,  le  diaphrag-me  au  moment  de  l'attaque,  par 
suilc  de  son  aplatissement,  agrandit  la  dimension  de  la  cage 
thoracique,  et  cet  agrandissement  diminue  la  pression  de  l'air 
sur  la  glotle.  Si  cette  pression  n'était  pas  diminuée,  l'air 
superflu,  en  frappant  les  cordes  vocales,  nuirait  à  la  vibra- 
tion régulière  de  ces  dernières. 

Au  moment  de  l'attaque  du  son,  le  diaphragme  n'aura  la 
possibilité  de  faire  cette  pression  vers  le  bas,  que  lorsque 
la  1 1'^,  12^  et  partiellement  la  10"  paire  de  cotes  seront  non 
seulement  élevées  comme  à  la  fin  de  l'inspiration,  mais  par 
suite  de  la  pression  de  l'air  condensé  des  poumons,  elles  de- 
vront se  soulever  davantage  et,  en  se  fixant,  rester  dans  cette 
position  jusqu'à  la  fin  du  relâchement  du  diaphragme. 

Pendant  l'attaque  du  son,  par  suite  delà  contraction  par- 
tielle de  la  seconde  partie  des  muscles  grands  droits  anté- 
rieurs de  l'abdomen,  il  se  produit  sous  le  sternum  un  petit 
enfoncement,  et  quoique  cet  enfoncement  se  produise  sous  le 
diaphragme,  c'est-à-dire  dans  la  région  abdominale,  il  n'a 
aucune  influence  sur  le  diaphragme,  et  ce  dernier,  se  trou- 
vant en  état  de  contraction  et  étant  retenu  en  cet  état  par 
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la  force  de  notre  volonlé,  reste  insensible  à  celle  dépression, 
d'autant  plus  que  cet  abaissement  des  côtes  se  produit  avec 
une  certaine  force  et  sur  une  grande  surface,  en  comparai- 
son de  celle  de  l'enfoncement. 

On  sait  déjà  que  l'attaque  du  son  se  produit  par  la  con- 
traction de  la  partie  supérieure  des  muscles  grands  droits 
antérieurs  de  l'abdomen,  la  force  de  la  contraction  de  ces 
muscles  dépend  de  la  force  et  de  la  hauteur  du  son;  plus  le 
son  est  élevé  et  fort,  plus  la  contraclion  se  produit  énergi- 
quement. 

En  attaquant  un  certain  son  et  en  le  soutenant  sans 
changer  ni  sa  hauteur  ni  sa  force,  jusqu'à  ce  que  tout  l'air 
disponible  soit  sorti  des  poumons,  on  observera,  qu'après 
l'attaque  qui  se  produit  par  la  contraction  de  la  partie  su- 
périeure des  muscles  grands  droits  antérieurs  de  l'abdomen, 
les  autres  parties  de  ces  muscles  commencent  à  se  contracter 
successivement  et  progressivement  ;  le  diaphragme  alors  se 
relâche  lentement  et  augmente  peu  à  peu  sa  position  en 
dôme.  Quand  le  diaphragme  s'est  tout  à  fait  relâché,  1rs 
muscles  sous-costaux  et  autres  muscles  expirateurs  com- 
rnencent  à  se  contracter  ;  alors  les  côtes  inférieures  et  en  par- 
tie latérales  qui  s'étaient  soulevées  pendant  l'inspiration 
s'abaissent  définitivement  peu  à  peu,  les  espaces  intercos- 
taux se  rétrécissent  et,  do  cette  manière,  toute  la  quantité 
d'air  dont  nous  disposons  sera  rejetéc  des  poumons  lente- 
ment et  progressivement. 

Mais  je  dois  faire  observer  que  si,  après  l'inspiration,  on 
donne  des  sons  de  dilférentes  hauteurs,  c'est-à-dire  si  on 
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chanio  des  intervalles,  les  muscles  expirateiirs  peuvent  chan- 
g-er  l'ordre  de  leur  action  successive.  Après  l attaque  du  son, 
qui  doit  toujours  se  produire,  quelle  que  soit  sa  hauteur,  par 
suite  de  la  contraction  de  la  partie  supérieure  des  muscles 
grands  droits  antérieurs  de  V abdomen,  les  muscles  qui 
abaissent  les  côtes  peuvent  se  contracter  avant  le  relâche- 
ment complet  du  diaphragme  ;  en  ce  cas  les  côtes  s'abaissent, 
le  diaphrag-me,  en  suspendant  son  relâchement,  reste  en  état 
de  contraction  partielle  (et  même  parfois  s'aplatit  un  peu 
mécaniquement  I  ;  alors  les  muscles  qui,  en  se  contractant  et 
en  enfonçant  l'abdomen,  par  la  médiation  du  diaphrag-me, 
rejettent  l'air  des  poumons,  arrêtent  leur  activité.  En  ce  cas, 
l'air  sort  des  poumons,  par  suite  de  l'abaissement  des  côtes. 

De  cette  manière,  chaque  son  donné,  après  l'attaque,  peut 
se  produire  ou  par  la  contraction  des  muscles  expirateurs 
qui  oblig"ent  le  diaphragme  relâché  à  prendre  la  position  en 
dôme,  ou  par  la  contraction  des  muscles  expirateurs  qui 
abaissent  les  côtes.  Cette  action  alternative  des  deux  groupes 
de  muscles  expirateurs  se  produit  involontairement  et  dé- 
pend de  la  position  de  notre  corps  pendant  le  chant,  et 
aussi  des  intervalles  que  nous  chantons. 

D'après  ce  que  nous  venons  de  décrire,  on  voit  que 
lorsque  nous  donnons  les  sons  vocaux  justes,  rabaissement 
des  côtes  ne  doit  pas  correspondre  avec  relèvement  en  dôme 
du  diaphragme .  L'air  doit  être  rejeté  des  poumons  ou  par 
suite  de  l'abaissement  des  côtes,  et  le  diaphragme  alors  se 
trouve  en  état  de  contraction,  ou  bien  le  diaphragme,  se 
trouvant  en  relâchement  par  suite  de  la  contraction  des 
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muscles  abdominaux,  prend  la  position  en  dôme  et,  en  ce 
cas,  les  côtes  ne  doivent  pas  s'abaisser. 

Comme  résumé  on  peut  conclure  que,  pendant  que  nous 
donnons  le  son  vocal,  l  abaissement  des  côtes  se  produit  al- 
ternativement avec  la  position  en  dôme  du  diaphragme  qui, 
se  trouvant  en  état  de  relâchement ,  prend  cette  forme  par 
suite  de  la  contraction  des  muscles  abdominaux. 

Il  est  très  important  de  ne  pas  inspirer  trop  fortement, 
c'est-à-dire  qu'avant  l'attaque  du  son,  le  diaphragme  ne  doit 
pas  atteindre  son  maximum  de  contraction,  sinon  il  n'au- 
rait pas  la  possibilité  de  s'aplatir  davantage,  c'est-à  dire 
qu'il  ne  pourrait  prendre  sur  lui-même  la  pression  de  l'air 
superflu. 

Après  l'attaque,  pendant  la  prolongation  du  son,  il  ne 
faut  en  aucune  façon  forcer  la  contraction  des  muscles  ex- 
pirateurs,  c'est-à-dire  que  l'enfoncement  de  Tabdomen  et  le 
rétrécissement  des  espaces  intercostaux  doit  s'exécuter  invo- 
lontairement. 

Lorsqu'on  donne  le  son  vocal,  ou  pour  mieux  dire  lors- 
qu'on le  prolonge,  le  chanteur  doit  sentir  un  certain  appui 
dans  la  région  sous-costale  (ceinture)  et  principalement  dans 
la  partie  supérieure  de  Tabdomen,  au-dessus  de  l'endroit  où, 
pendant  1  attaque  du  son,  s'est  produit  le  choc,  c'est-à-dire 
entre  l'ombilic  et  le  sternum.  Cette  sensation  se  produit 
parce  que  le  diaphragme,  au  moment  de  l'attaque  du  son,  par 
la  pression  de  l'air  condensé  concentré  dans  les  poumons,  en 
s'aplatissant  davantage  qu'au  moment  de  l'inspiration,  mais 
déjà  mécaniquement,  presse  à  son  tour  sur  les  entrailles,  et 
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alors  ces  dernières,  en  s'abaissant,  élarg-issent  la  région  sous- 
costale  I ceinture).  Cette  sensation  doit  se  ressentir  pendant 
tout  le  temps  qu'on  donne  le  son. 

Mais  je  dois  faire  remarquer  que  cet  appui  ne  doit  être  ni 
forcé  ni  exagéré  ;  sinon  le  diaphragme  ne  pourrait  se  sou- 
mettre à  la  pression  des  muscles  abdominaux. 

D'après  tout  cela,  on  voit  que  le  type  inférieur  costal-clia- 
phragmatiqiie,  qui  était  élaboré  empiriquement  par  la 
vieille  école  italienne,  et  qu'on  nommait  en  général  type 
diaphragmatique ,  pour  être  appliqué  au  chant,  exige  des 
exercices  systématiques  et  spéciaux. 

Comme  ce  type  de  respiration  est  basé  sur  la  respiration 
naturelle,  celle  dont  respire  chaque  personne  bien  portante 
à  l'état  de  tranquillité  parfaite,  il  peut  sembler  étrange  à 
beaucoup  de  personnes  que  son  perfectionnement  exige  des 
exercices  systématiques  et  spéciaux.  __p 

Mais  il  ne  faut  pas  oublier  :  1  j  que  pour  le  son  vocal,  il  faut  \ 
concentrer  dans  les  poumons  une  plus  grande  quantité  d'air 
que  pour  le  discours  ;  2j  qu'il  faut  savoir  retenir  cet  air  dans 
les  poumons  ;  3  i  que  les  muscles  respirateurs  doivent  s'ha- 
bituer à  régler  cette  quantité  d'air,  afin  que,  dans  l'intérêt 
du  son  vocal,  l'inspiration  se  produise  lentement  et  propor- 
tionnellement. ^ 

Examinons  maintenant  quel  est  le  principal  groupe  de 
muscles  qui  retiennent  la  respiration  et  ensuite  la  ralen- 
tisse. 

Il  a  été  déjà  dit  que  les  muscles  respirateurs  n'obéissent 
à  notre  volonté  que  jusqu'à  un  certain  point,  et  que  nous  ne 
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pouvons  comparer  leurs  actions  à  celles  des  muscles  appar- 
tenant au  premier  groupe  (page  80).  Cela  provient  de  ce  que 
les  muscles  respirateurs,  pour  entretenir  la  vie  de  notre 
org-anismc,  doivent  sans  cesse  élargir  ou  rétrécir  la  dimen- 
sion de  la  cage  thoracique,  et  nous  ne  pouvons  que  jusqu'à 
un  certain  point  ralentir  ces  mouvements,  ou  les  arrêter 
pour  quelques  secondes. 

Nous  savons  aussi  que  les  muscles,  en  général,  n'agissent 
activement  que  lorsqu'ils  se  trouvent  à  létat  de  contraction, 
autrement  dit  :  si  les  muscles  se  trouvent  à  l'état  de  contrac- 
tion, ils  sont  presque  inertes. 

Mais  par  la  force  de  notre  volonté,  il  nous  est  toujours 
possible  de  les  retenir  à  létat  de  contraction  partielle,  et 
outre  cela^  nous  pouvons  toujours  les  obliger  à  se  relâcher 
lentement. 

Tout  cela  concerne  également  les  groupes  de  muscles 
res[iirateurs. 

Lorsque  l'inspiration  est  finie,  c'est-à-dire  lorsque  les 
muscles  inspirateurs  sont  à  l'état  de  contraction,  nous  pou- 
vons, par  un  effort  de  volonté,  les  retenir  en  cet  état  pendant 
quelques  secondes,  et  ensuite  les  forcer  à  se  relâcher  peu  à 
peu. 

Prenons  l'exemple  suivant  :  en  inspirant  fortement  par 
le  type  claviculaire  (voir  page  97),  par  suite  de  la  contraction 
des  muscles  inspirateurs,  les  clavicules,  les  épaules,  les  côtes 
supérieures  et  le  sternum  se  soulèvent,  pendant  une  inspira- 
tion profonde,  même  toute  la  cage  thoracique  se  soulève. 

Après  cette  inspiration  très  forcée,  commence  l'expiration . 
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la  cage  Ihoracique  s'abaisse,  les  poumons  se  resserrent, 
et  nous  expirons.  En  ce  cas  l'expiration  est  tout  à  fait 
passive,  parce  que  la  cage  thoracique  s'abaisse,  entraînée 
par  son  propre  poids,  et  aucun  muscle  expiraleur  ne  prend 
part  à  cette  action. 

Si  aussitôt  que  l'inspiration  forcée  est  finie,  nous  désirons 
retenir  l'air  concentré  dans  les  poumons  et  ensuite  expirer 
lentement,  nous  pouvons  toujours^  par  un  effort  de  volonté, 
retenir  pendant  deux  ou  trois  secondes  la  cage  thoracique 
dans  cette  position  élevée,  et  ensuite  nous  aurons  la  possi- 
bilité de  l'abaisser  lentement'.  Pendant  cet  abaissement  lent 
de  la  cage  thoracique,  l'air  des  poumons  sort  lentement,  c'est- 
à-dire  que  la  respiration  est  ralentie.  Mais  en  ce  cas,  pen- 
dant Tacte  de  l'expiration,  aucun  muscle  expiratcur  n'y 
prend  part;  par  conséquent,  si  nous  retenons  la  cage  thora- 
cique dans  la  position  élevée,  cette  action  sera  produite  par 
les  muscles  inspirateurs  que  nous  obligeons  à  rester  con- 
tractés. Ensuite,  si  nous  expirons  lentement,  c'est-à-dire  si 
la  cage  thoracique  s'abaisse  lentement,  nous  obligeons  ces 
mêmes  muscles  inspirateurs  à  se  relâcher  lentement. 

Mais  puisque  les  muscles  inspirateurs  en  se  relâchant 
(c'est-à-dire  en  s'allongeant)  peuvent  soutenir  la  cage  thora- 
cique en  l'abaissant  peu  à  peu,  cela  prouve  que  pendant  leur 
relâchement  lent  et  progressif,  c'est-à-dire  pendant  l'expira- 
tion ralentie,  ils  peuvent  manifester  V activité . 


1.  C'est  1res  fatigant  p  >ui'   l'organisme  de  retenir   la  cage   tlijraciqne 
dans  celte  [)Osition  élevée,  et  ensuite  de  l'abaisser  lentement. 
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Pendant  la  respiration  type  inférieur  costal-diaphragma- 
tiqiie,  le  principal  muscle  inspirateur  est  le  diaplirag'nie  et, 
par  conséquent,  V  agent  principal  pour  retenir  la  respiration 
et  ralentir  l'expiration  doit  être  le  diaphragme. 

Mais  afin  que  le  diaphragme  et  autres  muscles  inspira- 
teurs soient  en  état  d'accomplir  cette  action,  il  faut  les  y  pré- 
parer. Celte  préparation  consiste  en  ce  quil  faut  habituer  le 
diaphragme  et  autres  muscles  inspirateurs  contractés  à  rete- 
nir la  respiration,  et  ensuite,  qu'ils  puissent,  selon  la  néces- 
sité, se  relâcher  le  }>lus  lentement  possible. 

En  général,  le  chanteur  doit  habituer  ses  muscles  respira- 
teurs de  manière  que  toutes  leurs  fonctions  pendant  le  chant 
soient  tout  à  fait  involontaires. 

En  habituant  les  muscles  inspirateurs  à  se  relâcher  lente- 
ment, on  habitue  en  même  temps  les  muscles  expirateurs  à 
se  contracter  lentement. 

Cette  expiration  ralentie  et  proportionnée,  pendant 

QUE  l'on  donne  le  son,  CONSTITUE  UNE  DES  PLUS  IMPORTANTES 
CONDITIONS  POUR  LA  HEAUTÉ  DU  SON  VOCAL'. 


1.  J'ai  lu  tout  ce  qui  vieiil  (rèlre  écrit  ci-<i('ssiis.  conccrnanl  la  dcscrip- 
lioii  scioiililiquc  du  type  «  inlerieur  coslal-(lia[)lu"agmatiquc  »  élaboré 
cmi)iri(iu(Murnt  cl  roconunandé  pur  la  vieille  école  ilalicnne,  appelée 
«  Ecole  B(jlonaise  »,  sous  le  noui  de  type  diaphra^nnaliqiie,  aiusi  que  la 
descri{)liou  de  l'applicalion  de  ce  13'pe  de  respiraliou  pour  donner  le  son 
vocal,  à  M.  le  prince  Tarkhanoll",  [)r()resscur  de  physiologie  et.  membre 
de  lAcadéiiiic!  des  Sciences  de  Sainl-l'étei'sbour<,%  à  M.  Jean  Cbavlosky 
prolcsseui- d'analomie  à  TAcadémie  Imi)érialede  médecine,  à  M.  S.  Doquel 
pro!('ss(Mu-  de  physiologie  à  l'université  de  Saint-Pélersbouig;  et  d'a[)rès 
les  points  de  vue  physiologiques  et  anatomiques,  ils  m'ont  tous  cnlière- 
iHcnt  approuvé. 
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Les  exercices  mécaniques  pour  le  perfectioiinemeiit  de  la 
respiration,  type  inférieur  costal- diaphragmât iq ne ^  doivent 
résoudre  trois  problèmes  :  I  )  pendant  l'inspiration  accé- 
lérée, la  cage  thoracique  doit  s'élarg-ir  de  manière  qu'on 
puisse  concentrer  dans  les  poumons  une  quantité  d'air  suf- 
fisante pour  donner  le  son  vocal  de  différentes  hauteurs  et 
de  didérentes  forces;  2)  qu'on  puisse  relenir  l'air  concentré 
dans  les  poumons  pendant  1  ou  2  secondes,  selon  la  néces- 
sité; 3)  que  pendant  l'expiration  lair  sorte  des  poumons, 
lentement  et  proporlionnellement,  et  avec  une  force  plus  ou 
moins  grande,  selon  que  l'exig-e  le  son  donné. 

Pour  résoudre  le  premier  problème,  il  faut  faire  des  exer- 
cices mécaniques  qui  puissent  habituer  le  diaphragme,  les 
côtes  inférieures  et  en  partie  latérales,  à  agrandir  la  dimen- 
sion de  la  cage  thoracique.  Comme  pendant  Fagrandisse- 
ment  de  cette  dernière,  la  dimension  des  poumons  s'agran- 
dit également,  les  exercices  capables  de  perfectionner  l'ac- 
ti(ui  des  muscles  inspirateurs  auront  par  conséquent  une 
influence  favorable  sur  les  poumons  qui,  par  Tagrandisse- 
ment  de  leur  dimension,  acquerront  une  plus  grande  capacité 
et  une  plus  grande  élasticité. 

Afin  d'atteindre  ce  but,  je  conseille  de  faire  les  exercices 
mécaniques  suivants  :  inspirer  par  la  bouche  le  plus  lente- 
ment possible,  en  faisant  attention  à  ce  que  la  cage  thora- 
cique s'élargisse  transversalement  et  longitudinalement  ; 
pendant  ce  lemps  le  sternum,  les  épaules,  les  omoplates  et 
les  côtes  supérieures  doivent  rester  immobiles  autant  que 
possible.  A  ce  moment  on  sentira  que  les  côles  inférieures  et 
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en  parlie  latérales  se  soulèvent,  en  élargissant  les  espaces 
intercostaux,  et  la  partie  supérieure  de  rabdomen  fait  saillie 
en  avant. 

Lorsque  l'on  sent  que  les  poumons  sont  pleins  d'air,  il 
faut  retenir  la  respiration  pendant  1  ou  '2  secondes,  en 
tâchant  de  maintenir  dans  la  même  position  les  côtes, 
l'abdomen  et  l'espace  sous-costal,  qui  se  trouve  alors  comme 
gonflé,  puis  laisser  sortir  librement  l'air  des  poumons,  sans 
ralentissement. 

En  faisant  cet  exercice,  //  ne  faut  jamais  inspirer  outre 
mesure,  le  diaphragme  ne  doit  [)as  se  contracter  trop  forte- 
ment, c'est-à-dire  qu'il  ne  faut  jamais  exagérer  son  abaisse- 
ment et  veiller  à  ce  que  les  espaces  intercostaux  des  côtes 
inférieures  et  en  partie  latérales  s'élargissent  en  même  temps. 
Il  est  indispensable  que  l'élargissement  et  l'élasticité  des 
poumons  augmentent  progressivement. 

Une  inspiration  exagérée  ne  peut  être  que  nuisible,  en 
fatiguant  en  vain  les  muscles  inspirateurs.  Ce  n'est  pas 
autant  la  quantité  d  air  inspiré,  mais  bien  la  manière  de  s'en 
servir,  c'est-à-dire  une  inspiration  lente  et  proportionnée  qui 
est  indispensable  pour  former  un  joli  son. 

Si  cet  exercice  est  exécuté  systématiquement,  ilnelàtigue 
pas  l'organisme  et  peut  être  répété  plusieurs  fois  par  jour, 
pendant  la  durée  de  cinq  à  six  minutes  ;  au  bout  de  quelques 
jours,  on  s'apercevra  que  la  cage  thoracique  s'élargira  da- 
vantage (juauparavant.  Cet  exercice  augmente  petit  à  petit 
la  dimension  de  la  cage  thoracique  et  habitue  l'élève  à  rete- 
nir l'air   dans   les  poumons,  condition  indispensable  pour 
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laltaquc  jiislc  du  son.  Outre  cela,  la  glolle  sliabilue  à 
s'ouvrir  suffisamment,  afin  de  pouvoir  obtenir  une  inspira- 
tion brève  et  prof  onde . 

Au  bout  d'une  quinzaine  de  jours,  on  peut  alors  unir  cet 
exercice  à  celui  qui  doit  être  e.xéeuté  pour  le  ralentissement 
de  l'expiration. 

Pour  atteindre  le  but  de  Texpiration  lente,  il  est  indispen- 
sable :  1  )  d'habituer  les  muscles  expirateurs  à  ag'ir  séparé- 
ment, de  manière  qu'ils  ne  se  contractent  pas  tous  ensemble  ; 
2;  les  muscles  qui  se  contractent  doivent  le  faire,  selon  la 
nécessité,  vite  ou  lentement  ;  3  )  il  faut  habituer  le  diaphragme 
et  autres  muscles  inspirateurs  à  se  relâcher  lentement  et 
proportionnellement,  et  alors  ils  réag"iront  contre  l'action  des 
muscles  expiraleurs,  en  aidant  ces  derniers  à  se  contracter 
lentement. 

On  sait  déjà  qu  en  employant  le  type  que  nous  examinons, 
le  commencement  de  l'expiration  (pendant  que  nous  donnons 
le  son  vocal)  doit  se  produire  par  la  contraction  de  la  par- 
tie supérieure  des  muscles  grands  droits  antérieurs  de  Vab- 
domen,  pendant  que  les  autres  parties  de  ces  muscles,  ainsi 
que  les  autres  muscles  inspirateurs,  doivent  être  en  état 
complet  de  relâchement.  Après  l'attaque  seulement,  com- 
mencent à  se  contracter  successivement  les  autres  parties 
des  muscles  grands  droits,  et  ensuite,  selon  la  nécessité,  les 
muscles  sous-costaux  et  autres  muscles  expirateurs. 

Pour  s'habituer  à  une  expiration  lente  et  proportionnelle, 
il  faut  faire  les  exercices  mécaniques  suivants  :  inspirer 
comme  l'indique    le  premier   exercice  mécanitiue;  retenir 
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la  respiration  pendant  i  ou  2  secondes,  et  ensuite  tâcher 
d'expirer  lentement,  en  veillant  qu'au  commencement  de 
l'expiration,  la  région  sous-costale  (ceinture)  soit  mainte- 
nue dans  la  position  qu'elle  occupait  lorsqu'on  retenait  la 
respiration;  que  les  côtes  inférieures  s'abaissent  et  qu'en 
même  temps  il  se  produise  un  petit  enfoncement  dans  la 
partie  supérieure  de  l'abdomen,  c'est-à-dire  sous  le  sternum; 
outre  cela,  il  faut  également  veiller  à  ce  que  les  autres  par- 
ties de  l'abdomen  ne  s'enfoncent  pas. 

En  prolongeant  l'expiration,  on  remarquera  que  l'enfonce- 
ment sous  le  sternum  et  l'abaissement  des  côtes  inférieures 
s'arrêtent,  et  (ju'alors  les  parties  moyenne  et  inférieure  de 
1  abdomen  commenceront  à  s'enfoncer  successivement  et 
uniformément;  et  ensuite  s'abaisseront  également  toutes  les 
côtes  qui  s'étaient  soulevées  pendant  Tirspiration. 

Afin  de  faciliter  l'expiration  lente,  je  conseille  de  la  com- 
mencer en  chuchotant  la  syllabe  «  ti  »  ;  cette  syllabe  doit  être 
prononcée,  la  bouche  entrouverte ,  de  manière  que  l'air  puisse 
passer  entre  les  dents  et  le  bout  de  la  lang-ue;  en  exécutant  ce 
chuchotement,  on  entendra  un  petit  bruit  qui  permettra  de 
remarquer  si  l'air  sort  régulièrement  ou  par  impulsion. 

En  chuchotant  la  syllabe  «  ti,  »  il  y  aura,  dès  le  commen- 
cement de  la  prononciation  de  celle  syllabe,  un  certain  ob- 
stacle pour  l'air  expiré  ;  on  pourra  alors  remarquer  qu'au 
moment  de  l'abaissement  des  côtes  inférieures  et  du  petit 
enfoncement  qui  se  produit  sous  l'appendice  xiphoïde,  la 
partie  moyenne  de  l'abdomen  fera  saillie  en  avant.  En  con- 
tinuant d'expirer,  en  chuchotant  cette  même  syllabe,  immé- 
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diatcinent  après  la  saillie,  rabdomen  commencera  à  s  en- 
loncer,  mais  alors  l'abaissement  des  côtes  et  l'enfoncement 
sous  Tappendice  xiphoïde  cesseront.  Lorsque  l'abdomen 
cessera  de  s'enfoncer,  de  nouveau  les  côtes  commenceront  à 
s'abaisser  jusqu'à  l'épuisement  complet  de  Tair  ([ue  nous 
disposons  dans  les  poumons. 

Examinons  maintenant  l'action  des  muscles  respirateurs 
pendant  qu  on  exécute  ces  exercices  mécaniques.  Pendant 
/'//^s/;//Y(f//o//,  les  côtes  inférieures  et  en  partie  latérales  se 
sont  soulevées,  et  les  espaces  intercostaux  se  sont  élar- 
gis, le  diaphragme,  en  se  contractant  et  par  conséquent  en 
s'aplatissant,  presse  sur  les  entrailles,  lesquelles,  en  s'abais- 
sant  élargissent  la  région  sous-costale  et  pressent  en  même 
temps  la  partie  supérieure  de  l'abdomen  en  avant. 

Pour  arrêter  la  respiration  pendant  une  ou  deux  secondes, 
par  un  effort  de  volonté,  nous  retenons  le  diaphragaie  et  les 
autres  muscles  inspirateurs  à  l'état  de  contraction  ;  voilà 
pourquoi  en  ce  moment,  ni  Tabdomen  ne  s'enfonce,  ni  les 
espaces  intercostaux  ne  se  rétrécissent. 

Lors(pie  commence  V  expira  lion,  c'est-à-dire  lorsqu'on 
commence  à  chuchoter  la  syllabe  «  li.  »  que  Ion  ressent  un 
petit  enfoncement  sous  le  slernum  et  que  les  côtes  s'abais- 
sent un  peu  —  c'est  le  commencement  de  la  contraction  de 
la  partie  supérieure,  c'est-à-dire  la  première  parlie  des 
muscles  g'rands  droits  antérieurs  de  rabdomen;  ivav  suilc 
de  cela,  la  seconde  partie  de  ces  muscles  se  contracte  par- 
tiellement; c'est  cette  contraction  partielle  qui  fait  le  petit 
enfoncement  que  l'on  ressent  sous  le  sternum. 
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En  même  lemps,  on  ressentira  une  petite  pression  dans  la 
réi^ion  sous-costale  et  sur  l'abdomen  —  c'est  parce  que  nous 
forçons  le  diaphragme  à  rester  à  l'état  de  contraction,  et  c'est 
lui  qui  presse  sur  les  entrailles.  Au  même  moment,  les  côtes 
restent  fixées  dans  la  position  élevée  —  ce  sont  les  muscles 
inspirateurs  contractés  qui  les  soutiennent  dans  cette  posi- 
tion. 

Pendant  le  commencement  de  l'expiralion.  tout  l'abdomen 
ne  s'enfonce  pas  —  ce  qui  signifie  ({ue  tous  les  muscles 
abdominaux,  sauf  la  partie  supérieure  des  muscles  grands 
droits  sont  en  état  de  relâchement,  c'est-à-dire  presque 
inertes. 

L'arrêt  de  l'abaissement  des  côtes  et  de  renfoncement  de 
la  partie  supérieure  de  l'abdomen,  c'est  l'arrêt  de  la  con- 
traction de  la  première  et  partiellement  de  la  seconde  partie 
des  muscles  grands  droits.  La  partie  moyenne  de  l'abdomen 
commence  à  s'enfoncer,  et  alors,  les  autres  parties  des 
muscles  grands  droits  antérieurs  de  l'abdomen  commencent 
à  se  contracter;  l'abaissement  lent  des  côtes  inférieures  et 
en  partie  latérales,  c'est  la  contraclioji  des  muscles  sous-cos- 
taux C|ui  abaissent  les  côtes  et  qui  rétrécissent  les  espaces 
intercostaux. 

Pendant  tout  le  tcnii)s  que  l'abdomen  s'enfonce,  nous  de- 
vons ressentir  une  certaine  pression  dans  l'espace  sous-cos- 
tal (ceinture),  spécialement  sous  le  sternum,  c'est  le  dia- 
phragme qui  doit  pendant  tout  ce  temps  être  comme  appuyé 
sur  les  entrailles. 

.le  dois  ici  faire  remarquer  que  cette  sensation  se  ressen- 
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tira  également,  si  on  donne  le  son  par  suite  du  rétrécisse- 
ment des  espaces  intercostaux,  voilà  pourquoi  : 

On  sait  déjà  que  l'abaissement  des  cotes  ne  peut  corres- 
pondre avec  le  soulèvement  en  dôme  du  diaphragme;  alors 
si  les  muscles  qui  abaissent  les  côtes  agissent  trop  Ibrtement, 
l'air  condensé  pressera  sur  le  diaphragme,  et  ce  dernier,  en 
s'aplatissant  mécaniquement,  prendra  ainsi  sur  lui-même 
la  pression  de  l  air  superllu.  Nous  savons  aussi  que  le 
chanteur  n"a  jamais  la  possibilité  de  régler  volontai- 
rement la  force  et  la  quantité  d'air  expiré,  pour  donner  un 
certain  son,  et  sans  cet  aplatissement  du  diaphragme,  le  son 
domié  2)ar  suite  de  rabaissement  des  côtes  serait  toujours 
forcé. 

De  tout  ce  que  je  viens  de  décrire  on  voit  que  pendant  le 
chant,  on  doit  continuellement  ressentir  ce  genre  d'appui 
du  diaphragme  sur  les  entrailles,  et  cette  sensation  sera  sur- 
tout remarquable  sous  le  sternum. 

Pendant  que  nous  faisons  ce  second  exercice  mécanique 
de  la  respiration,  en  habituant  le  diaphragme,  et  en  général 
tous  les  muscles  inspirateurs,  à  se  relâcher  lentement,  nous 
habituons  aussi  les  muscles  expirateurs  à  se  contracter  len- 
tement. 

L'élève  doit  commencer  à  exécuter  les  seconds  exercices 
mécaniques  de  la  respiration,  lorsqu'il  sera  bien  habitué  aux 
premiers,  c'est-à-dire  à  Vinspi ration jusic,  et  à  retenir  facile- 
ment lair  inspiré  pendant  une  ou  deux  secondes. 

Je  conseille  de  faire  ces  seconds  exercices  trois  ou  quatre 
fois  par  jour;,  mais  la  durée  de  chaque  fois  ne  doit  pasdépas- 
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scr  cinq  minutes,  afin  de  ne  pas  fatiguer  les  muscles  respira- 
teurs. 

Les  exercices  mécaniques  doivent  être  exécutés  debout,  la 
poitrine  un  peu  en  avant,  ies  épaules  tendues  en  arrière  et 
la  taille  tout  à  tait  libre'. 

En  prolongeant  ces  exercices  mécaniques  et  en  veillant 
qu'en  chantant  les  exercices  primitils,  toutes  ces  sensations 
soient  justes,  il  est  possible  de  réussir  à  diriger  pleinement 
ses  muscles  respirateurs,  ce  ([ui  forme,  comme  je  lai  déjà 
dit,  la  base  de  la  respiration  indispensable  pour  la  beauté  da 
son. 

Le  type  de  la  respiration  inférieure  costale-diaphragnia- 
tique  que  nous  décrivons  remplit  toutes  les  conditions 
indispensables  pour  former  un  joli  son. 

L'inspiration  par  ce  type  est  tout  à  fait  naturelle,  car  la 
cage  thoracique  s'élargit  dans  sa  base  et  dans  sa  partie 
moyenne.  Son  élargissement  se  produit  par  l'aplatissement 
du  diaphragme  et  rélargissement  des  espaces  intercostaux, 
des  côtes  inférieures  et  en  partie  latérales.  De  cette  manière, 
le  ralentissement  de  l'expiration  ne  fatigue  pas  1  organisme. 

V attaque  du  son  dont  la  justesse  demande  que  l'air 
frappe  les  cordes  vocales  avec  une  certaine  force,  mais  en 
petite  quantité,  se  produit  uniquement  par  la  contraction 
de  la  partie  supérieure  des  muscli: s  grands  droits  antérieurs 


1.  Celte  dernière  reiuaiHitic  s'adresse  pai-liculièreiucnt  aux  daines  (jui 
ont  la  mauvaise  habitude  de  se  serrer  la  taille  dans  ties  coisels. 


—  133  — 

(le  Vabdomen.  De  cette  manière,  seule  une  petite  partie  de  la 
cage  thoracique  se  resserre,  et  une  petite  quantité  d'air 
s'échappe  des  poumons;  comme  la  contraction  de  la  pre- 
mière partie  des  muscles  grands  droits  peut  se  produire 
'  selon  notre  volonté,  avec  une  énergie  plus  ou  moins  grande, 
l'air  frappera  les  cordes  vocales  également  avec  plus  ou 
moins  d'énergie. 

Il  n'est  pas  dans  le  pouvoir  du  chanteur  de  régler  la  quan- 
tité d'air  qu'exige  l'attaque  du  son,  et  c'est  le  diaphragme 
qui,  en  s'aplatissant  mécaniquement,  le  fait  naturellement  en 
dehors  de  notre  volonté.  Puis  comme  le  diaphragme  et  les 
autres  muscles  inspirateurs  sont  habitués  à  se  relâcher  len- 
tement, et  les  muscles  expirateurs  à  se  contracter  lentement, 
pour  former  un  certain  nombre  de  sons  qui  se  produiront 
après  l'attaque,  l'air  aura  la  possibilité  de  sortir  des  pou- 
mons lentement  et  proportionnellement. 

Outre  cela,  par  les  exercices  mécaniques,  les  muscles 
inspirateurs  et  expiratcurs  s'habituent  réciproquement  à 
régler  la  quantité  d'air  nécessaire  pour  donner  un  son  selon 
la  force  désirée.  '>o\\. piano,  so'iij'orte.  Par  exemple,  \e forte 
exige  une  plus  grande  quantité  dair,  les  muscles  expirateurs 
se  contractent  alors  plus  énergiquement,  et  le  diaphragme, 
toujours  en  réagissant  contre  la  pression  que  les  entrailles 
exercent  sur  lui,  se  relâche  plus  vite;  au  contraire,  en  don- 
nant un  son  piano,  qui  exige  moins  d'air,  ïe  diaphragme  se 
relâche  plus  lentement,  et  en  ce  castes  muscles  expirateurs 
se  contractent  également  plus  lentement. 

On  peut   facilement  se  convaincre  de  cette  réaction  réel- 
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proquc  du  diaphragme  et  dos  muscles  expirateurs.  Si  le 
chanteur  a  les  muscles  resi)irateurs  conrormément  élaborés, 
eu  proloug-eanl  un  son  d'une  force  moyenne  produit  par 
une  attaque  moyenne,  si!  passe  brusquement  de  forte  à 
piano  et  vice  versa,  en  mettant  la  main  sur  Tabdomen,  il 
sentira,  en  passant  àofoi'te  k  pianissimo,  que  la  partie  supé- 
rieure de  l'abdomen  pousse  en  avant  et,  en  passant  de  pia- 
nissimo h.  forte  que  l'abdomen  enfonce  davantage. 

Cette  action  se  produit.  })arce  qu'en  passant  de Jorte  li pia- 
nissimo, le  diaphragme,  non  seulement  suspend  son  relâche- 
ment, mais  encore,  comme  le  chanteur  est  habitué  à  le  diri- 
ger volontairement,  il  l'oblige  à  s'aplatir  un  peu;  alors,  par 
suite  de  cet  aplatissement,  les  entrailles  s'abaissent^  et  l'abdo- 
men fait  saiUie  en  avant.  En  passant  de  piano  li  forte,  c'est 
le  contraire  qui  se  produit,  c'est-à-dire  que  le  diaphragme  se 
relâche  plus  vite,  et  les  muscles  expirateurs  se  contractent 
plus  énergiquemeut.  Grâce  à  cette  possibilité  de  réaction 
réciproque  qui  existe  entre  le  diaphragme  et  autres  muscles 
inspirateurs  et  les  muscles  expiratenrs,  le  chanteur  peut  à 
volonté  régler  les  nuances  de  sa  voix. 

D'après  tout  ce  qui  a  été  dit.  on  peut  voir  que,  pourléchant, 
//  est  indispensa f}/c  de  respirer  j)ar  te  type  inférieur  costal- 
diap1irag'inati(jue,  comme  étant  le  ptus  naturel  et  qui  remplit 
toutes  les  conditions  indispensatdes  pour  former  un  joli  son 
vocal;  voilà pon/v/uoi  Je  le  recommande  spécialement  à  tous 
ceux  qui  se  destinent  à  Vai't  vocal. 

Certaines  personnes  prétendent  que  les  femmes  ne  peuvent 
pas  respirer  par  le  type  inférieur  costal-diaphragmatique, 
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et  que  d'après  leur  constiliition.  pendant  rius[)iralion.  la 
cage  llioracique  ne  s'élargit  que  dans  sa  partie  supérieure 
et  moyenne.  C  est  une  grande  erreur. 

En  ellet,  les  lemnies  habituées  à  se  serrer  la  tnillo  sont 
obligées  de  respirer  avce  la  partie  supéi'icure  des  pouinons, 
mais  c'est  simplement  une  habitude  cpii  a  une  très  nuuivaise 
influence  sur  tout  l'organisme;  voilà  pourquoi  les  cor>ets 
serrés  sont  si  nuisibles  à  la  santé. 

Afin  de  vérifier  ce  fait,  il  suflit  d'examiner  la  respiration 
d'une  femme  qui  n"a  jamais  porté  de  corset,  et  on  verra  que 
ses  mouvements  respiratoires  se  produisent  principalement 
dans  la  partie  inférieure  de  la  cage  thoracique,  et  outre  les 
mouvements  des  côtes,  la  partie  supérieure  de  lalxlomen, 
pendant  l'inspiration,  fait  saillie  en  avant,  et  pendant  l'expi- 
ration, s'enfonce,  de  manière  que  son  genre  de  respiration  ne 
dillère  en  rien  de  celui  de  l'homme.  Tous  les  enfants,  quel  que 
soit  leur  sexe,  respirent  de  la  même  manière,  pourquoi  doit- 
il  y  avoir  une  dilférence  entre  le  type  de  respiration  des 
grandes  personnes  .* 

Je  n'ai  pas  l'intention  de  démontrer  spécialement  dans  cet 
ouvrage  combien  le  corset  est  nuisible  àlasantéde  la  femme  ; 
mais  comme  le  type  infcrienr  coslal-diaj)hr((omatifjnc  est  le 
seul  capable  de  donner  un  joli  son  vocal,  je  conseille  à  toutes 
les  femmes  qui  ont  l'intention  d'étudier  le  chant,  d'examiner 
les  deux  figures  ci-contre  <lig.  32-.i3  .  représentant  la  cage 
thoracique  d'une  femme  qui  n'a  jamais  porté  de  corset  et 
celle  dune  autre  qui  se  serre. 

La  tigure  32   représente  la  position  normale   de  tous  les 
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organes  ;  quant  à  la  figure  33,  la  cage  thoracique  est  rétrécie 
au  niveau  de  sa  base,  et  les  côtes  inférieures  sont  si  serrées 


Fig.  3J. 


Fit 


a.  cœur;  c.  eûtes;  b.  estomac;  d.  foie. 


a.  cœur  :"c.  côtes;  b.  estomac:. d-  'oie. 


les  unes  contre  les  autres,  qu'elles  représentent  une  position 
tout  à  fait  dé  formée. 

L'action  constringente  du  corset  change  la  disposition  des 
organes  abdominaux  :  le  foie,  la  rate,  les  reins  changent  leur 
position.  L'estomac  subit  un  changement  pathologique:  il 
s'abaisse  en  s'allongeant  outre  mesure  dans  sa  partie  infé- 
rieure (dislocation  verticale  de  l'estomac)  ;  il  en  résulte  ([ue 
la  digestion  se  fait  mal. 

Le   déplacement    des    organes    abdominanx    occasionne 
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ranémie.  ainsi  que  des  maladies  du  foie,  des  reins,  ete.,  et 
surtout  les  maladies  spéciales  aux  femmes  qui  sont  parfois 
des  plus  dang'e reuses. 

Le  foie  se  tend  plus  vers  le  haut  que  vers  le  bas  et,  de  cette 
manière,  presse  le  diaphragme  de  bas  en  haut  ;  aussi  à  cause 
de  celte  pression,  pendant  l'inspiration  il  ne  peut  pas  se 
contracter,  comme  il  le  devrait,  parfois  même  il  est  tout  à 
fait  inerte. 

Outre  cela,  lorsque  le  foie  s'allonge  vers  le  haut,  en  pous- 
sant le  diaphragme,  c'est-à-dire  en  agrandissant  la  coupole 
de  ce  dernier,  l'espace  de  la  cage  thoracique  où  se  trouvent 
les  poumons,  le  cœur  et  les  grands  vaisseaux,  se  trouve 
rétréci.  Cette  pression  continuelle  sur  le  cœur  et  les  g-rands 
vaisseaux  nuit  à  leur  fonctionnement  régulier,  ce  qui  peut 
occasionner  des  maladies  dangereuses  et  t)arfois  même  mor- 
telles. 

Dans  la  partie  inférieure  des  poumons  se  trouve  la  plus 
grande  partie  des  bronchioles,  terminées  parles  alvéoles  pul- 
monaires, où  se  fait  spécialement  Toxygénation  du  sang 
transformation  du  sang  veineux  en  sang  artériel).  Le  corset, 
en  rétrécissant  la  cage  thoracique,  spécialement  dans  sa 
partie  inférieure,  diminue  fortement  la  quantité  d'oxygène 
qui  doit  entrer  dans  les  poumons,  ce  qui  limite  le  phénomène 
de  combustion  des  matières  formées  dans  le  corps  et  favorise 
lengraissement. 

La  ])artie  inférieure  des  poumons  étant  presque  inerte,  la 
partie  supérieure  a  forcémentun  surcroît  de  travail,  qu'il  est 
facile  de  remarquer,  spécialement  pendant  le  chant,  qui  de- 
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mande  une  inspiration  renforcée.  En  ce  cas,  les  chanteuses 
respirent  par  le  type  claviculaire  cpii,  comme  il  a  été  démon- 
tré, est  si  nuisible  pour  la  voix.  Les  organes  vocaux  se 
troublent,  par  suite  de  la  trop  grande  aflluence  de  sang  qu'ils 
«Hibissent,  les  maladies  chroniqvu's  se  développent,  ce  qui 
peut  conduire  ù  la  perte  de  la  voix. 

Que  celles  qui  liront  ces  lignes  ne  pensent  pas  que  j'exa- 
gère; il  serait  préférable  qu'elles  laissent  leur  corset,  cet 
instrument  de  torture,  même  s'il  fut  jusqu'alors  indispen- 
sable à  leur  toilette. 

Je  veux  démontrer  aux  femmes,  spécialement  aux  canla- 
trices,  non  seulement  combien  le  corset  est  nuisible  à  leur 
santé,  mais  encore  que  celles  qui  portent  un  corset  trop  serré, 
même  si  elles  sont  douées  d'une  belle  voix,  ne  réussiront 
jamais  à  être  des  cantatrices  remarquables. 


Lorsque  pendant  Texpiration,  l'action  des  muscles  expira- 
teurs augmente,  et  la  résistance  du  diai)liragme  et  autres 
muscles  inspirateurs  diminvie,  lair  sort  des  poumons  plus 
vite;  et  l'air  sort  des  poumons  plus  lentement  lorsque  l'ac- 
tion des  muscles  expirateurs  diminue  et  (jue  la  résistance  du 
diaphragme  et  des  autres  nmscles  inspiraleurs  augmente. 

Grâce  à  la  faculté  naturelle  de  cet  antogonisme  mutuel  des 
muscles  inspirateurs  et  expirateurs  par  des  exercices  con- 
formes (mécaniques  cl  vocaux),  on  peut  atteindre  la  pression 
proportionnelle  sur  les  poumonset,  ence  cas,  la  quantité  d'air 
qui  frappera  les  cordes  vocales  sera  également  propoz-fidn- 
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liée.  Voilà  la  condition  principale  ponr  former  un  joli  son. 

x\fin  que  les  poumons  puissent  se  resserrer  conformément, 
pendant  qu'on  donne  le  son.  il  est  nécessaire  de  diriger  les 
muscles  respirateurs  à  un  tel  point,  quel  action  conforme  de 
ces  muscles  se  produise  involontairement. 

Souventunprofesseurdit  à  ses  élèves  que  le  chant  demande 
une  plus  grande  quantité  dair  que  le  discours,  mais  il  n'ex- 
plique pas  que  cette  quantité  d'air  que  Ton  concentre  dans 
les  pouQions  doit  augmenter  progressivement  avec  l'étude. 
En  ce  cas.  l'élève  tâche,  en  effet,  de  concentrer  dans  les  pou- 
mons le  plus  dair  possible  ;  mais  comme  les  muscles  respi- 
rateurs ne  sont  pas  encore  habitués  à  l'expiration  lente  et 
proportionnée,  une  trop  grande  quantité  d'air  frappera  les 
cordes  vocales,  ces  dernières  ne  se  tendront  pas  naturelle- 
ment, et  on  obtiendra  un  son  forcé,  serré  et  parfois  même 
chevrotant. 

Voilà  pourquoi  il  est  nécessaire,  dès  le  commencement 
de  l'étude  du  chant,  que  l'élève  ne  s'inquiète  pas  trop  de  la 
({uantité  d'air  qu'il  concentre  dans  les  poumons,  il  doit 
lâcher  d'habituer  les  poumons  à  cette  augmentation  d'air 
inspiré  par  des  exercices  mécaniques,  en  habituant  peu  à 
peu  les  nmscles  de  la  cage  thoracic[ue  à  lagrandissement  de 
la  dimension  de  cette  dernière.  Il  doit  plutôt  se  soucier  de 
ralentir  l'expiration,  en  habituant  les  poumons  à  écono- 
miser l'air  inspiré. 

En  général,  l'élève  ne  doit  jamais  oublier  que  ce  n'est 
pas  dans  la  quantité  d'air  inspiré,  mais  bien  dans  son  éco- 
Jiomie  et  dans  l expiration  conforme  et  /jroportionnelle  que 
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se  trouve  le  secret  iVuiie  respiration  régulière  capable  de 
former  un  beau  son  vocal. 

Avant  d'attaquer  un  certain  son,  et  en  faisant  les  exercices 
mécaniques  de  la  respiration,  il  faut  inspirer  lentement  par 
la  bouche  ouverte  d'avance,  et  Tair  respiré  doit  être  dirigé 
sur  la  voûte  du  palais  à  la  base  des  incisives  supérieures. 
En  s'habituant  à  inspirer  de  cette  manière,  lair  échauffé  de 
la  salle  théâtrale  n'arrive  pas  au  gosier  directement,  et  ce 
dernier  ne  se  dessèche  pas  si  facilement. 

Outre  cela,  l'inspiration  sera  délivrée  d'un  certain  bruit, 
qui  produit  une  mauvaise  impression  sur  les  auditeurs. 

Je  distingue  pour  les  chanteurs  deux  genres  d'inspiration  : 
l'inspiration  profonde  qui  doit  être  prise  avant  chaque 
phrase  lentement  et  tranquillement,  et  la  demi-inspiration , 
qui  est,  pour  ainsi  dire,  un  complément  de  l'inspiration  pro- 
fonde, et  qui  doit  être  prise  le  plus  ])rièvement  possible.  La 
demi-inspiration  peut  être  prise,  même  parfois  au  milieu 
d'une  phrase,  si  on  voit  que,  pour  la  linir,  la  respiration  n'est 
l)as  sulïisante.  \'oilà  pourquoi  elle  doit  être  elfectuée  rapi- 
dement et  passer  inaperçue.  La  demi-inspiration  doit  être 
prise  lorsqu'on  ressent  encore  une  certaine  quantité  d'air 
dans  les  poumons;  en  ce  cas  seulement,  elle  sera  sulHsante. 

Le  type  de  respiration  inférieure  costale-diapliraginalique 
que  je  viens  de  décrire  n'est  i)as  mon  invention;  c'est, 
comme  je  l'ai  déjà  dit,  le  même  type  de  respiration  ([ui  a 
été  élaboré  em[)iriquemenl  par  la  f/i'ande  école  italienne 
aj)pelée  Ecole  Bolonaise.  (]ette  élaboration  a  conunencé  vers 
la  fin  du  XVI"  siècle  et,  petit  à  petit,  a  été  perfectionnée  par 
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les  anciens  maîtres  de  elianl  italiens,  qui  Font,  pour  ainsi 
dire,  léguée  à  leurs  élèves, 

De  nos  jours,  même  en  Italie,  berceau  de  Tait  vocal,  tous 
les  professeurs  n  appliquent  pas  ce  type  ;  la  cause  en  est  due 
à  ce  que,  depuis  la  mort  de  François  Lamperti  et  de  ses 
conlemporains,  comme  lui  disciples  de  la  irrandc  école 
italienne,  il  est  resté  peu  de  professeurs  (pii  comprennent 
vraiment  la  \'i'aie  école  de  chant . 

La  direction  nouvelle  des  opéras  de  nos  jours  a  l'ail  naître  de 
nouveaux  professeurs  (jui  s'occupent  aussi  peu  delà  respira- 
tion rég-ulière,  qu'en  général  du  perfectionnement  de  la  voix. 

En  Italie,  par  exemple,  on  trouve  une  quantité  de  belles 
voix  presque  posées  de  la  nalure  et  au  lieu  de  les  perfec- 
tionner, les  professeurs,  presque  dès  le  commencement  de 
Fétude,  leur  font  chanter  le  répertoire  moderne,  où  le  chant 
se  trouve  an  second  plan,  c'est-à-dire  où  Ton  exige  plutôt 
la  force  de  la  voix  et  Tart  dramatique,  que  la  virtuosité  et 
Tart  vocal. 

Voilà  la  cause  principale  de  la  décadence  de  lart  vocal 
en  Italie:  que  dire  des  autres  pays  où  les  voix  demandent 
d'être  scrupuleusement  posées  et  ensuite  sérieusement  cul- 
tivées, la  nature  étant  moins  généreuse  envers  elles. 

Beaucoup  de  professeurs  de  chant,  sachant  que  les  anciens 
maîtres  italiens  enseignaient  à  leurs  élèves  le  type  de 
respiration  qu'ils  nomment  «  diaphragmali([ue  »,  et  qui 
n'était  autre  que  le  type  «  inférieur  costal-diaphragma- 
tique  »,  ont  adopté,  pour  renseignement  du  chant,  le  type 
«  purement  diaphragmatique  »  qui,  comme  je  l'ai  expliqué, 
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non  seulement  est  nuisible  pour  la  voix,  mais  encore  pour 
la  santé  de  ceux  qui  s'en  servent  pour  le  chant. 

Il  y  a  des  professeurs  qui  expliquent  bien  V inspiration, 
mais  ce  qui  doit  se  produire  pendant  Tattaque  du  son,  et 
ensuite  ce  qii  il  faut  faire  pour  donner  le  son  avec  une 
expiration  lente  et  proporlionnée,  ils  en  ont  une  Ijien  vague 
idée.  Parfois  ils  ont  même  recours  à  de  vrais  tours  de  force; 
comme  par  exemi)le  de  faire  soulever  à  leurs  élèves  un 
objet  lourd  pendant  qu'ils  donnent  le  son;  ils  leur  font 
mettre  sur  Tabdomen  un  objet  d'un  certain  poids,  afin 
disent-ils,  de  développer  la  respiration,  etc. 

En  général,  Tignorance  sous  ce  rapport  est  très  répandue, 
même  parmi  les  i)rofesseurs  de  chant  qui,  ou  n"ai)portent 
aucune  attention  à  la  respiration,  ou  recommandent  des 
procédés  contraires  à  la  respiration  naturelle,  en  oubliant 
qu'on  ne  peut  i)as  agir  contre  la  nature,  car  tôt  ou  lard  oji 
en  est  cruellement  puni. 

D'après  tout  cela,  je  ne  veux  pas  dire  qu'il  n'y  ait  pas  de 
Drofesseurs  consciencieux  et  qui  comprennent  bien  leur  art; 
non,  car  alors  il  n'y  aurait  pas  de  bons  chanteurs;  maismal- 
licureusement,  tout  ce  que  je  viens  de  constater  se  rapporte 
à  u\i  grand  nombre. 

Voilà  pourquoi  il  serait  à  désirer  que  chaque  personne 
qui  s'intéresse  à  l'art  du  chant,  aussi  bien  professeurs 
qu'élèves,  fassent  une  connaissance  plus  approfondie  du 
type  inférieur  costal-diaphragmatique  que  je  viens  de 
décrire,  lequel  a  été  déjà  éprouvé  pendant  tant  d'années,  et 
qui  a  donné  de  si  brillants  résultats. 
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Il  serait  préférable  de  ne  pas  poursuivre  de  nouvelles 
inventions  (dans  le  genre  de  la  respiration  latérale,  par 
exemple;  qui,  au  lieu  d'apporter  quelque  profit,  ne  peut  que 
nuire.  On  trouverait  alors,  non  seulement  beaucoup  plus  de 
belles  voix  non  gâtées,  mais  eneore  un  bien  plus  grand 
nombre  de  chanteurs  remarquables  et  même  célèbres. 

Le  côté  scientifique,  ou  pour  ainsi  dire,  technique  de  l'art, 
progresse  successivement.  Il  ne  peut  pas  être  inventé,  et  à 
plus  forte  laison  par  une  personne  seule,  même  si  cette 
personne  se  trouvait  être  le  plus  grand  génie  de  l'univers. 

Lart  en  général  se  développe  petit  à  petit,  pas  à  pas,  en 
même  temps  que  les  progrès  de  toute  1  humanité.  Seules, 
les  innovations  qui  n'exigent  en  rien  les  principes  qui  ont 
été  établis  par  les  prédécesseurs,  sont  capables  de  favoriser 
le  développement  de  cet  art. 

D'après  ces  vues,  les  novateurs  de  l'art  du  chant  font  une 
grande  erreur  en  abdiquant  tout  ce  qui  a  été  empiriquement 
élaboré  pendant  plus  de  trois  siècles,  grâce  à  une  longue 
observation  faite  en  connaissance  de  cause  par  les  profes- 
seurs et  les  chanteurs. 

En  finissant  ce  chapitre,  que  je  compte  comme  le  plus 
important  de  cet  ouvrage,  je  dois  eneore  une  fois  répéter  : 
celai  qui  dèsii'e  (h'oif  une  \'oix  bien  posée,  une  bonne  diction 
et  une  bonne  manière  de  j)lii-aser,  doit,  dès  le  commencement 
de  ses  études,  apporter  une  grande  attention  à  la  respiration 
régulière,  en  tâchant  d'habituer  les  muscles  respirateurs  à 
l'action  conforme.  Ayant  atteint  ce  but.  il  sera  assuré  contre 
bien  des  désillusions  dans  l'cn^enir. 


VI 


TIMBRE    D1-:   LA    VOIX     RÉSONATEURS.    POSITION   DU   LARYNX 
PENDANT    QU'ON    DONNE   LE    SON.    POSE   DE    LA    VOIX 


Chaque  voix  humaine  possède  un  caractère  spécial  du 
son  qu'on  appelle  timbre. 

D'après  Texcellent  travail  de  llelmholtz',  nous  savons 
([uc  presque  chaque  son  que  nous  percevons  n'est  pas  un 
son  simple,  mais  qu'il  est  formé  de  plusieurs  sons,  dont  le 
principal,  c'est-à-dire  le  son  fondamental,  nous  parvient 
distinctement,  comme  étant  le  plus  fort;  les  autres  sont 
supplémciitaires,  et  en  s'harmonisant  avec  le  son  fonda- 
mental, passent  inaperçus.  Ces  sons  supplémentaires  s'ap- 
pellent obérions-  harmoniques. 

Ces  obertous  peuvent  être  plus  ou  moins  en  harmonie 
avec  le  son.  fondamental  et  entre  eux-mêmes.  Plus  ils  sont 
en  harmonie  avec  le  son  fondamental  et  entre  eux-mêmes, 
plus  le  timbre  du  son  donné  est  agréable  ;  et  plus  ils  sont 
dissonants  avec  le  son  fondamental,  plus  le  timbre  est  dé- 
sagréable. 

Chaque  corps  capable  de  vibration,  c"est-à-dire    capable 


1.  «  Die  Lehrc  von  (icii  T()iirii|)fiii(lniigou  ». 

2.  Nous  ne  possédons  p;is,  en  IVunrais,  léciuivalcnl  de  ce  mol. 
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de  produire  un  son,  peut  vibrer  à  l'uiiissoii  avec  un  autre 
corps  qui  possède  la  même  capacité,  même  en  se  trouvant 
à  une  certaine  dislance  l'un  de  l'autre.  C'est  sur  cette  capa- 
cité des  corps  vibrants  que  sont  basés  les  résonateurs. 

Les  résonateurs  peuvent  être  en  forme  de  tube,  de 
cylindre,  de  sphère  creuse,  etc.  Si  on  dirige  l'orifice  de  ces 
tubes,  cylindres,  etc.,  du  côté  d  un  corps  vibrant,  en  sup- 
posant qu'il  ne  donne  qu'un  son  simple,  yb^^/r/me«/a/,  sans 
obérions  harmoniques  un  tel  son  est  produit  par  un  dia- 
pason métallique),  ils  commenceront  à  vibrer  à  l'unisson 
avec  le  corps  vibrant,  en  renforçant  sa  sonorité.  Mais  le 
renforcement  de  ce  son  ne  se  produira  que  si  les  tubes  ou 
cylindres  sont  accordés  harmonique  ment  a^'ec  le  corps 
vibrant. 

Si  le  corps  vibrant  qui  ne  donne  qu'un  son  simple  est 
accordé  par  exemple  en  do  *",  et  si  devant  ce  corps  vi- 
brant on  met  trois  cylindres  accordés  l'un  en  ,do^"  l'autre 
en  ré^'''  ,  le  troisième  en  ./«  '  ,  seul  le  cylindre  accordé 
en  ^do''  vibrera  à  l'unisson  et  renforcera  la  sonorité  du 
corps  qui  vibre;  les  deux  autres  ne  résonneront  pas.  Ce 
cylindre  accordé  identiquement  avec  le  corps  vibrant  est 
pour  lui  un  résonateur  harmonique. 

Si  devant  le  corps  vibrant  qui  produit  un  son  simple,  on 
place  plusieurs  résonateurs  accordés  non  seulement  en 
,,do^'',  mais  en  octave,  cest-à-dire  en  ^do-"  ^mi'\  ^soi\ 
en  un  mot,  en  tons  qui  forment  un  accord  harmonique, 
on   recevra  alors  un  son  complet   et  agréable. 

Si  devant  un  corps  vibrant  qui  produit  un  son  composé 
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c"est-à-dire  formé  du  ^on  fondamental  et  d' obérions  plus  ou 
moins  harmoniques^  on  place  des  cylindres  résonnants 
accordés  harmoniqiienient.  c'est-à-dire  en  ,do^'\  ,jn^\  ..^^^  ' 
^^do-""  —  on  obtiendra  également  un  son  complet  tout  à 
fait  agréable,  parce  que  les  résonateurs  augmenleront  les 
obertons  harmoniques.  Mais,  si  ces  cylindres  résonnants 
ne  sont  pas  accordés  harmoniquement  entre  eux-mêmes, 
par  exemple  en  ^^si".  xlo"",  ^re\  ils  augmenteront  la  disso- 
nance du  son  du  corps  vibranl  ;  et  on  obtiendra  un  son  dé- 
sagréable et  dissonant. 

Toutes  les  lois  de  l'acoustique  appliquées  aux  instruments 
doivent  être  également  appliquées  à  la  voix  humaine. 

Les  cordes  vocales,  mises  en  vibration  par  la  force  de 
l'air  expiré,  donnent  un  son  composé,  c'est-à-dire  formé  du 
son  fondamental  et  d'obei'tons  plus  ou  moins  harmoniques. 
Mais  ce  son  serait  tout  à  fait  faible^,  si  dans  l'appareil  vocal 
ne  se  trouvaient  des  cavités  résonnantes  comme  la  cage 
thoracique,  la  cavité  du  larynx  où  sont  placés  les  ven- 
tricules de  Margani,  le  pharynx,  les  cavités  naso-pliaryn- 
g'iennes,  nasales,  buccale,  les  cavités  d'Highmor,  etc., 
lesquelles  servent  de  résonateurs  au  son  formé  dans  le 
larynx. 

Chacune  de  ces  cavités  résonnantes  peut  èlre  accordée 
différemment. 

Si  les  cavités  qui  servent  de  résonateurs   au    son  formé 
dans  le  larynx  sont  accordées  de  manière   à    renforcer  les 
obertons  harmoniques,  le  timbre  de  la  voix  sera  agréable  ;   - 
mais  si  ces  cavités  renforcent  la  dissonance,  le  timbre  de  la 
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voix  sera  désagréable,  tranchanl,  et  parfois  même  la  voix 
peut  être  tout  à  fait  fausse. 

Par  conséquent,  le  timbre  de  la  voix  dépend  des  cavités  7 
résonnantes,  de  leur  qualité,  forme,  disposition  réciproque, 
c"est-à-dire  du   rapport  plus  ou  moins  harmonique  entre 
elles  et  envers  le  son  fondamental. 

Toutes  les  cavités  placées  au-dessous  et  au-dessus  du 
larynx  servent  de  résonateurs  au  son;  mais  celles  placées 
au-dessous,  comme  la  cage  thoracique  et  la  trachée  ',  en  aug- 
mentant la  force  et  Tintcnsité  du  son,  n'ont  aucune  influence 
sur  le  timbre;  voilà  pourquoi  on  les  appelle  résonateurs  de 
renforcement.  Toutes  les  cavitésplacées  au-dessus  du  larynx, 
c'est-à-dire  toutes  celles  par  lesquelles  les  ondes  sonores 
doivent  passer  pour  sortir  à  l'extérieur,  et  qui  servent  de  tube 
conducteur  à  la  voix,  comme  :[le  pharynx,  la  cavité  naso- 
pharyngienne,  la  bouche,  ainsi  que  toutes  les  cavités  qui  se 
trouvent  placées  immédiatement  après  les  parois  du  tube 
conducteur  du  son,  comme  :  les  fosses  nasales-,  les  cavités 
d'Highmor,  etc.,  forment  les  résonateurs  desquels  dépend 
précisément  le  timbre  de  la  voix. 

Chaque  cavité  placée  au-dessus  du  larynx,  ne  peut 
renforcer,  c'est-à-dire  ne  peut  faire  résonner  qu'un  seul 
obertou  du  son  de  la  voix  humaine.  Cependant,  la  quantité 
de  sons  formés  par  les  cordes  vocales  est  si  grande,  que  le 


1.  Selon  moi,  lu  Uachcc  joue  un  bien  pelil  rùle  connue  résonaleur. 

2.  Li)rs([n'()n  donne  un  son  juste,  les  lusses  nasales  sont  isolées  du  lube 
conducteur  de  la  voix  ytiw  le  soulèvement  du  voile  du  palais  qui  l'erme 
l'ouveilure  postérieure  des  narines. 
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nombre  des  résonateurs  serait  insufïisant.  si  ces  cavités 
résonnantes  ne  possédaient  la  capacité  de  se  contracter  et 
en  général  de  changer  leur  forme,  ce  qui  fait  qu'il  leur  est 
possible  de  s'accorder  selon  la  hauteur  du  son  fondamental. 

Mais  pour  que  les  cavités  résonnantes  puissent  accomplir 
leurs  fonctions,  elles  doivent  prendre  la  forme  exigée  par  le 
son  formé  dans  le  larynx;  el  en  même  temps  elles  doivent 
acquérir  une  certaine  fermeté,  dureté  et  élasticité,  sinon  le 
son naurait aucune  sonorité. 

L'appareil  vocal  est  formé  de  manière  que  pendant  la  pho- 
nation se  contractent  conformément,  non  seulement  tous  les 
muscles  du  larynx,  mais  aussi  tous  ceux  qui  ai)partiennent 
aux  diverses  parties  qui  composent  cet  appareil.  Voilà  pour- 
quoi les  cavités  résonnantes  peuvent  s'accorder  conformé- 
ment pour  chaque  son  qui  se  forme  dans  le  larynx;  non 
seulement  elles  peuvent  changer  leur  forme,  en  diminuant 
ou  augmentant  leur  dimension  au  fur  et  à  mesure  que  le  son 
s'élève  ou  s'abaisse,  mais  encore  la  membrane  muqueuse  de 
ces  cavités,  en  se  tendant,  acquiert  une  certaine  rigidité,  du- 
reté, en  même  temps  qu'une  grande  élasticité. 

Pour  pouvoir  chanter,  il  faut  avoir  non  seulement  de  bonne  s 
cordes  vocales,  mais  encore  des  cavités  résonnantes  con- 
formes. Un  chanteur  peut  posséder  un  excellent  larynx  avec 
de  bonnes  cordes  vocales  ;  mais  si  les  autres  cavités  réson- 
nantes sont  mauvaises,  la  voix  sera  également  mauvaise  ; 
de  mauvaises  cordes  vocales,  même  avec  de  bonnes  cavités 
résonnantes,  donnent  également  un  mauvais  résultat. 

Il  arrive  parfois  que  Ton  rencontre  un  bon  larynx  avec 
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d'excellentes  cordes  vocales,  les  cavités  résonnantes  pa- 
raissent satisfaisantes,  et  pourtant  la  voix  est  mauvaise. 
Clela  provient  de  ce  que  les  cavités  résonnantes  ne  sont  pas 
en  harmonie  avec  le  larynx  où  se  forme  le  son  par  la  vibra- 
tion des  cordes  vocales.  Sans  cette  harmonie,  la  voix  ne  sera 
jamais  belle. 

En  supposant,  par  exemple,  que  l'on  unisse  le  larynx  d'un 
soprano  avec  les  cavités  résonnantes  d'une  basse,  on  o'^tien- 
dra  un  son  étrange,  anti-musical. 

Je  dois  ajouter  que  les  cavités  résonnantes  de  l'appareil 
vocal  n'ajoutent  aucun  son  au  son  fondamental;  elles  ren- 
forcent seulement  les  obertons  plus  ou  moins  harmoniques. 
Tout  le  son,  c'est-à-dire  le  son  fondamental  avecles  obertons, 
est  formé  dans  le  larynx  par  la  vibration  des  cordes  vocales. 
L'élasticité,  la  forme,  la  dimension  et  la  position  réciproque 
des  cavités  résonnantes  sont  différentes  chez  chaque  indi- 
vidu; voilà  pourquoi  les  timbres  de  la  voix  sont  si  divers,  / 
qu'il  est  presque  impossible  de  rencontrer  deux  voix  qui 
soient  tout  à  fait  semblables.  --^ 

Si  le  timbre  de  la  voix  humaine  dépend  exclusivement  des 
résonateurs  naturels,  est-il  possible  d'améliorer  un  mauvais 
timbre? 

Deux  sortes  de  conditions  ont  une  influence  sur  le  timbre 
de  la  voix  :  [)  permanentes,  individuelles,  invai'iables;  c  est- 
à-dire  la  forme  et  la  dimension  des  cavités  résonnantes;  2) 
variables,  qui  dépendent  de  la  longueur  et  largeur  du  tube 
conducteur  du  son  et  de  la  direction  des  ondes  sonores. 
La  longueur  et  la  lari^eur  du  tube  conducteur  du  son  dé- 
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pendent  de  la  position  du  larynx  placé  plus  ou  moins  haut, 
du  soulèvement  et  de  l'abaissement  du  voile  du  palais,  de  la 
position  de  la  lang'ue,  de  la  manière  dont  on  ouvre  la 
bouche,  etc. 

Par  conséquent,  si  le  mauvais  timbre  dépend  des  con- 
ditions individuelles  invariables,  il  est  iiicorrig-ible  ;  mais 
s'il  dépend  des  conditions  variables,  avec  des  exercices 
conformes  vocaux  et  mécaniques,  on  peut  disposer  les  parois 
du  tube  conducteur  du  son,  de  manière  qu'il  y  ait  plus 
d'harmonie  entre  le  son  formé  dans  le  larynx  et  les  autres 
cavités  résonnantes.  Autrement  dit  :  si  les  résonateurs  sont 
accordés  plus  harmoniquement  entre  eux-mêmes  et  le  son 
fondamental,  le  timbre  se  trouvera  amélioré. 

Lorsqu'un  son  se  forme  dans  la  g'iotte,  les  cavités  réson- 
nantes placées  au-dessus  du  larynx  s'accordent  iiislantané- 
ment  avec  ce  son.  Les  modifications  des  cavités  résonnantes 
sont  si  variées  qu'un  do  par  exemple  peut  être  donné  avec 
des  nuances  diverses  ;  mais  toutes  ces  nuances  ont  deux 
timbres  fondamentaux  :  timbre  clair  et  timbre  sombré.  En 
général,  il  est  impossible  à  Torgane  vocal  de  donner  un  son. 
sans  qu'il  appartienne  à  Tun  où  à  l'autre  de  ces  deux  timbres. 

En  donnant  deux  sons  de  même  hauteur  et  que,  dans  l'un, 
prédomine  le  timbre  clair  et,  dans  l'autre,  le  timbre  sombré, 
on  remarquera  que.  pour  le  son  où  prédomine  le  timbre  clair, 
le  tube  conducteur  est  plus  court,  la  bouche  ouverle  un  peu 
plus  largement,  et  en  général  le  gosier,  en  se  contractant 
davantage,  est  plus  rétréci  que  ])Our  le  son  où  prédomine  le 
timbre  sombré. 
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Celte  difTérence  dans  la  forme  des  cavités  résonnantes 
pour  CCS  deux  timbres  est  due  à  ce  que,  pendant  qu'on 
donne  un  son  où  prédomine  le  timbre  clair,  les  cavités  réson- 
nantes renforcent  les  obertons  harmoniques  élevés  et  que, 
dans  le  même  son  où  prédomine  le  timbre  sombré,  elles 
renforcent  les  obertons  harmoniques  plus  graves. 

En  examinant  extérieurement  la  position  du  larynx  pen- 
dant qu'on  donne  le  son.  on  verra  que  si  dans  le  son  pré- 
domine le  timbre  sombré,  le  larynx  s'abaissera  au-dessous 
de  sa  position  naturelle',  et  plus  le  son  sera  sombré,  plus  il 
s'abaissera.  Lorsque  dans  le  son  prédomine  le  limbre\clair, 
le  larynx  se  trouve  placé  plus  haut  que  pour  le  son  où  pré- 
dominait le  timbre  sombré;  plus  le  son  sera  clair,  plus  le 
larynx  s'élèvera  et  parfois  même,  au-dessus  de  sa  position 
naturelle. 

Si  un  chanteur  qui  possède  une  voix  de  baryton  ou  de 
basse  bien  posée  chante  la  gamme  dans  tout  son  diapason, 
on  remarquera  que  sur  les  notes  basses  du  premier  registre, 
où  prédomine  le  timbre  clair,  le  larynx  s'abaissera  peu  de 
sa  position  normale.  En  montant  la  gamme,  le  timbre  s'ar- 
rondit, le  larynx  se  projette  en  avant,  mais  ne  s'abaisse  pas: 
cest  le  premier  groupe  de  sons. 


En  commençant  de  fa  oufa^de  la  petite    ;^- 
octave,  le  larynx  s'abaisse  subitement,  et 


1.  Le  larynx  se   Irouve  dans  sa  posilioa    uaUirelle,  lors(iu'oii  garde   le 
silence. 
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dans  le  caractère  du  son,  le  timbre  sombré  commence  à  pré- 
dominer :  C^est  le  second  groupe  de  sons. 


En  commençant  de  la,  si  'p,  si  on  do  ' 


^ 


A^^ 


lorsque  commencent  les  sons  appartenant  au  second  registre, 
le  timbre  clair  prédomine  de  nouveau,  le  larynx  se  soulève 
légèrement,  mais  il  se  trouve  pourtant  un  peu  plus  bas  que 
pendant  qu'on  donne  les  sons  du  premier  groupe.  Cette  série 
de  sons  appartiennent  au  troisième  j^roupe. 

En  commençant  de  ré, 
mi  [,   mi,  où  de  nouveau 

prédomine  le  timbre  sombré,  le  larynx  s'abaisse  de  nouveau 
et  se  trouve  plus  bas  que  pour  les  sons  du  second  groupe, 
cessons  appartiennent  au  quatrième  groupe. 


. 

f^\lt 

.r>w    • 

1 

1    ' 

J 

^'t    -^ 


En  commençant  de  fa  '^  ou  sol   z^2 


,  de  nou- 


veau le  timl)re  devient  plus  clair  et  le  larynx  se  soulève  un 
peu  au-dessus  de  la  position  qu'il  occupait  pendant  la  série 
des  sons  du  quatrième  groupe;  mais  en  tout  cas,  même 
pendant  les  sons  les  plus  élevés,  il  doit  se  trouver  un  peu 
au-dessous  de  sa  jjosition  normale,  (rest  le  cinquième 
groupe  de  sons.  L'analyse  laryngoscopique  démontre  que  la 
série  des  sons  de  ce  cinquième  groupe  appartiennent  au 
deuxième  registre. 


1.  Il  est  impossible  de  définir   exactement  la  note    qui  commence   le 
second  registre. 
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D'après  cela,  on  voit  que  chez  les  voix  masculines,  le 
premier  reg'istre  se  compose  de  deux  groupes  de  sons,  et  le 
deuxième  de  trois  groupes. 

Lorsqu'on  donne  une  série  de  sons  appartenant  au 
deuxième  et  quatrième  groupe,  où  prédomine  le  timbre 
sombré,  le  larynx  s'abaisse  davantage  que  pendant  la  série 
de  sons  appartenant  au  premier,  troisième  et  cinquième 
groupe. 

Mais  je  dois  spécialement  faire  remarquer  que  les  chan- 
gements de  la  position  du  lai'j'n.w  en  passant  d'un  groupe  à 
l'autre,  diffèrent  très  peu. 

Lorsque  l'on  donne  une  série  de  sons  appartenant  s.u  pre- 
mier et  deuxième  registre,  le  larynx,  comme  il  a  été  déjà 
dit,  ne  s'abaisse  pas  également  pour  tous  les  sons,  mais  il  doit 
toujours  occuper  une  position  au-dessous  de  la  normale, 
sinon  la  voix  sera  criarde  et  ce  qu'on  appelle  voix  blanche. 
Il  est  indispensable  d'observer  cette  condition,  car  pour  les 
sons  appartenant  aux  deux  premiers  registres,  le  tube  co'.i- 
ducteur  du  son  doit  être  allongé. 

Comme  la  voix  masculine  ne  jouit  que  des  sons  apparte- 
nant aux  deux  premiers  registres,  il  est  donc  nécessaire, 
pour  que  ces  sons  soient  justes,  que  le  larynx  se  trouve  tou- 
jours dans  une  position  au-dessous  de  la  normale  et  doit  se 
projeter  un  peu  en  avant. 

Tout  ce  qui  a  été  dit  de  la  position  du  larynx  chez  les  voix 
masculines  se  rapporte  également  aux  deux  premiers 
registres  des  voix  féminines  ;  seulement  le  changement  de 
registre  et  de  timbre  s'accomplit  dans  d'autres  tons.  Ainsi, 


r,i 


dans  les  sons  bas  du  premier  registre,  prédomine  le  timbre 
clair,  et  ces  sons  forment  la  série  des  sons  du  premier  ii:roupe  ; 


en  commençant  de  rê 


ï 


p 


ou  mi  ' 


p 


le  timbre  sombré  prédomine,  c'est-à-dire  que  commence  la 


série  des  sons  du  deuxième  groupe;  à  partir  de^rt  njfe; 


owfa 


commencent  les  sons  qui  appartiennent 


au  second  registre  où  le  timbre  clair  prédomine  de  nou- 
veau; c'est  le  troisième  groupe.  En  commençant  de  si,  do 


ou  do~ 


de  nouveau  le  timbre  sombré  pré- 


domine; c'est  le  quatrième  groupe.  En  commeneaDt  de  mi. 


f(i,fa?, 


de  nouveau  prédomine  le  timbre 


clair;  c'est  le  cinquième  groupe,  et  à  celui-ci  appartiennent 
tous  les  sons  plus  élevés. 

D'après  l'analyse  larvngoscopi{[ue  dans  la  voix  féminine, 
la  série  dos  sons  du  cinquième  groupe  appartiennent  déjà  au 
troisième  Q\.  quatrième  registre:  et  en  cela  elle  se  distingue 
du  cinquième  groupe  de  la  voix  masculine  ([ui,  comme  il  a 
été  déjà  dit,  appartient  au  deuxième  registre. 

Lorsque  1  on  donne  les  sons  inférieurs  de  la  série  du  troi- 
sième registre,  le  larynx  se  trouve  encore  au-dessous  de  sa 
position  normale:   mais  en  montant   la  gamme,  il  s'élève 
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progressivement,  et  aux  sons  qui  appartiennent  au  ^/m//'/<?w^ 
registre,  il  se  trouve  même  au-dessus  de  sa  position  nor- 
male; en  même  temps,  il  se  recule  peu  à  peu  en  arrière. 

Cette  position  élevée  du  larynx  est  indispensable  pour 
les  sons  du  troisième  et  quatrième  registre,  car  ces  sons 
exigent  que  le  tube  conducteur  du  son  se  raccourcisse,  et  plus 
le  son  est  haut,  plus  le  tube  conducteur  doit  être  court. 

Je  dois  ici  faire  remarquer  que  ces  groupes  (jue  nous 
observons  dans  le  diapason  d'une  voix  posée  sont  dus,  non 
seulement  au  changement  de  la  [)osition  du  larynx,  mais 
aussi  aux  changements  conformes  qui  se  produisent  dans 
les  cavités  résonnantes  placées  au-dessus  du  larynx.  Le 
changement  de  position  du  larynx  est  uniquement  une  des 
conditions  indispensables  pour  former  ces  groupes. 

Certains  professeurs  de  chant  alUrment  ([ue  pendant 
qu'on  donne  les  sons  appartenant  au  troisième  registre,  le 
larynx  doit  s'abaisser  même  davantage  que  pour  les  sons 
des  deux  premiers  registres;  c'est-à-dire  que  dans  cette 
série  de  sons,  le  timbre  sombré  doit  prédominer.  Je  crois 
qu'ils  sont  dans  l'erreur.  Lorsque  le  larynx  est  abaissé,  il  est 
possible  de  donner  les  sons  du  troisième  registre:  mais  ils 
seront  voilés,  peu  naturels  et  même  désagréables. 

Chez  certains  élèves  qui.  avant  de  commencer  à  étudier  le 
chant,  ont  chanté  avec  ce  qu'on  appelle  «  la  voix  blanche,  » 
au  commencement  des  études  le  larynx  ne  s'abaisse  pas. 
et  même  parfois  s'élève  au-dessus  de  sa  position  naturelle; 
en  ce  cas,  afin  de  le  forcer  à  s'abaisser,  je  conseille,  en  faisant 
les  exercices  mécaniques  pour  le  développement  de  la  res- 
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piration,  d'inspirer  comme  si  on  voulait  bâiller:  de  cette  ma- 
nière le  larynx  s'abaisse;  alors  il  faut  tacher,  en  retenant  la 
respiration,  puis  pendant  l'inspiration  lente,  de  le  maintenir 
dans  cette  position  abaissée.  Comme  nous  savons  que  ra- 
baissement du  larynx,  en  donnant  le  son,  est  un  phénomène 
purement  physiolog-ique,  il  est  donc  facile  de  s'y  habituer. 

En  résumé  de  ce  que  j'ai  dit,  il  résulte  que,  pour  les 
voix  masculines  dans  toute  rétendue  du  diapason,  et  pour 
les  féminiues  à  r exception  des  plus  hautes  notes,  pendant 
qu'on  donne  le  son.  le  larynx  doit  se  tromper  au-dessous  de 
sa  position  normale.  Comme  celte  position  est  tout  à  fait  na- 
turelle, les  sons  acquièrent  plus  de  sonorité  et  de  force,  les 
registres  s'unissent,  et  la  voix  devient  sonore,  égale  et  belle. 

Je  dois  ajouter  ([n'en  donnant  divers  sons,  le  larynx  ne 
s'abaisse  pas  également  chez  chaque  personne;  chez  les  unes 
cet  abaissement  est  à  peine  visible,  chez  d'autres  il  est 
très  remarquable.  Chez  la  femme,  il  s'abaisse  relativement 
moins  que  chez  l'homme,  et  en  général  chez  ceux  qui  ont  un 
long  cou.  il  s'abaisse  davantage  que  chez  ceux  qui  ont  un 
cou  court. 

•  Il  faut  remarquer  que,  d'après  les  lois  de  l'acoustique, 
plus  le  timbre  de  la  voix  est  bas,  c'est-à-dire  plus  le  son  est 
grave,  plus  il  exige  que  le  tube  conducteur  du  son  soit 
allongé;  et  au  contraire,  plus  la  voix  est  aiguë,  plus  le  tube 
conducteur  du  son  doit  être  court.  Aussi  les  personnes  chez 
qui  le  larynx  est  placé  d'une  manière  peu  conforme,  relati- 
vement au  timbre  de  leur  voix,  doivent  l'abaisser  plus  ou 
moins. 
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Par  exemple,  si  le  larynx  d'une  basse  et  d'un  lénor  est 
placé  à  peu  près  à  la  même  hauteur,  il  s'abaissera  considé- 
rablement plus  chez  la  basse,  qui  a  une  voix  grave,  que  chez 
le  ténor  dont  le  timbre  est  plus  élevé. 

Prenons  maintenant  le  contraire,  c'est-à-dire  que  chez  la 
basse  et  le  ténor  le  larynx  soit  placé  relativement  plus  bas; 
en  ce  cas,  pendant  le  son,  le  larynx^  de  la  basse  s'abaissera 
moins  ({ue  dans  l'exemple  précédent,  et  celui  du  ténor  non 
seulement  ne  s'abaissera  pas,  mais  encore  pendant  tout  le 
temps  qu'il  donnera  le  son  vocal,  il  se  trouvera  placé  au-des- 
sus de  sa  position  normale. 

Tout  ce  que  je  viens  de  décrire  à  propos  de  l'abaissement 
du  larynx  chez  les  hommes,  pendant  qu'ils  donnent  le  son 
vocal,  concerne  également  les  femmes.  Voilà  pourquoi,  chez 
les  basses  et  contraltos,  le  larynx  s'abaisse  davantage  que 
chez  les  ténors  et  soprani.  La  position  du  larynx  chez  les 
barytons  et  mezzo-soprani   se  trouve  à  moyenne  hauteur. 

Il  est  à  remarquer  ([iie  ceux  qui  possèdent  une  voix  de 
contralto  ou  de  basse  ont  presque  toujours  le  cou  plus  long 
que  ceux  qui  ont  une  voix  de  ténor  ou  de  soprano.  S'il 
arrive  qu'un  ténor  ou  soprano  ait  un  long  cou  et  que  son 
larynx  soit  placé  assez  bas,  en  donnant  le  son  vocal,  le 
larynx  devra  presque  toujours  se  trouver  au-dessus  de  sa 
position  normale,  et  si  le  chanteur  essaye  de  le  maintenir 
plus  bas,  le  son  sera  sourd  et  désagréable. 

D'après  tout  cela,  on  voit  que  la  dislance  entre  la  posi- 
tion normale  du  larynx  et  son  maximum  d'abaissement 
dépendent  de  certaines  particularités  individuelles. 
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En  CCS  il(  riiici's  Iciups,  certains  professeurs  de  chant 
tâchent  d'()l)tcnir,  par  n'importe  quels  moyens,  que  le  larynx 
de  leurs  élèves  reste  continuellement  abaissé  et  immobile^ 
pendant  qu'ils  donnent  tous  k^s  sons  de  leur  diapason,  et 
même  en  prononçant  toutes  les  consonnes.  On  peut  at- 
teindre ce  but,  mais  le  résultat  sera  négatif;  d'al^ord^  les 
muscles  qui  soutiennent  conlinueUcment  le  larynx  dans  cette 
position  abaissée  et  immobile  se  fatiguent  fortement,  et  cette 
fatigue  se  communique  aux  cordes  vocales;  puis  les  sons 
qui  exigent  que  le  tube  conducteur  soit  raccourci  ou,  pour 
mieux  dire,  les  sons  qui  exigent  que  la  dimension  des  cavi- 
tés résonnantes  placées  au-dessus  du  larynx  soit  diminuée, 
ne  rencontreront  pas  ces  cavités  accordées  harmonique- 
ment,  et  alors,  la  voix  sera  voilée  et  comme  fatiguée. 

Tous  les  groupes  de  sons  que  nous  remarquons  dans  une 
voix  posée  dépendent,  non  seulement  du  changement  de 
position  du  larynx,  mais  encore  de  tous  les  changements 
conformes  qui  se  produisent  dans  les  cavités  résonnantes 
placées  au-dessus  du  larynx,  la  position  plus  ou  moins  éle- 
vée du  larynx  est  simplement  une  des  conditions  de  la  for- 
mation de  ces  groupes. 

En  un  mot.  la  pose  de  la  voix  consiste  en  ce  que  tous  les 
obstacles  qui  peuvent  apparaître  dans  le  tube  conducteur 
du  son  soient  éloignés,  et  que  les  parois  de  ce  tube  soient 
disposées  de  manière  que  toutes  les  cavités  résonnantes 
puissent  contribuer  à  la  beauté  du  son. 

On  doit  tâcher  cl  obtenir  un  son  naturel  et  non  artificiel; 
ce  qui  nest  possible  que  lorsque  toutes  les  /onctions  des 
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itiusclcs  qui  contribuent  à  la  formation  du  son  K'ocal  sont 
également  naturelles;  ces  fonctions  doivent  être  perfection- 
nées et  non  transformées:  en  un  mot,  il  faut  aider  la  nature, 
mais  en  aucune  manière  aller  contre  ses  lois. 

En  possédant  un  larynx  normal,  on  peut  toujours  donner 
des  sons  ;  mais  quoique  cet  org^ane  soit  perfectionné  jus- 
qu'à un  certain  point,  le  son  peut  être  peu  harmonieux  et 
même  désagréable. 

Cette  cause  est  duo  à  ce  que  le  perfeclionnemenl  du  la- 
rynx est  seulement  une  des  conditions  pour  produire  un  joli 
soB  :  mais  elle  n'est  pas  suffisante  pour  que  la  voix  soit  prête 
pour  le  chant. 

A\'oir  un  empire  absolu  sur  les  muscles  respirateurs,  et  en 
général  sur  tous  ceux  qui  contribuent  à  la  formation  du  son; 
disposer  les  parois  du  tube  conducteur  du  son.  de  manière 
que  les  ondes  sonores  aient  la  possibilité  de  frapper  la  voûte 
du  palais  sous  les  incisives  supérieures  ;  enfin,  disposer  les 
cavités  résonnantes  de  manièi-e  qu  elles  soient  accordées  le 
plus  harmoniquement  possible  entre  elles-mêmes  et  avec  le 
son  fondamental,  voilà  ce  qu'on  appelle  :  pose  de  la  voix. 

On  sait  déjà  qu'en  donnant  le  son,  il  se  produit  dans  le 
larynx  deux  genres  de  mouvements  :  le  premier  est  comme 
préparatoire,  le  second  produit  le  son  et  forme  une  des 
conditions  indispensables  pour  sa  formation. 

Pendant  la  pose  de  la  voix,  il  est  indispensable  de  veiller 
à  ce  qu'au  moment  de  ce  second  mouvement,  il  ne  sorte  des 
poumons,  habitués  à  l'expiration  lente,  que  juste  la  quan- 
tité d'air  nécessaire  pour  la  vibration  des  cordes  vocales; 


I 
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c'est-à-dire  que,  ni  avant  Tattaque,  ni  pendant  qu'on  donne 
le  son,  par  la  glotte  raii-  siiprrflu  ne  doit  sortir,  dans  le  cas 
contraire,  cet  air  sii})erlla  nuirait  à  la  vibration  des  cordes 
vocales  1 1  se  rcpercuterail  sur  riiarmonie  du  son  lui-même. 
Outre  cela,  il  faut  lâcher  de  produire  une  grande  action 
avec  une  petite  quantité  clair.  Cette  dernière  remarque  est 
surtout  importante  en  passant  du  dernier  son  tl'un  registre 
au  premier  son  du  reg"istre  suivant  ;  alors  seulement  ce 
passage  sera  inaperçu  et  joli,  si  la  quantité  relative  d'air 
sortant  des  poumons  diminue  à  ce  moment  même.  Ce  résul- 
tat peut  s'obtenir  par  le  relâchement  lent  du  diaphragme 
contracté  pendant  l'inspiration,  et  par  suite  de  la  con- 
traction lente  et  faible  des  muscles  abdominaux;  en  un  mot, 
par  le  ralentissement  de  l'expiration. 


Il  a  été  déjà  dit  que  les  cavités  :  laryngienne,  pharyn- 
gienne, naso-pharyngienne,  de  la  bouche,  du  nez,  et  toutes 
les  autres  cavités  ou  enfoncements,  qui  y  adhèrent  immédiate- 
ment ou  médiatement,  sont  des  résonateurs  pour  le  son  formé 
dans  le  larynx. 

Le  pharynx  (fig.  34)  a  la  forme  d'un  entonnoir  aplati, 
dont  la  partie  évasée  regarde  en  haut.  C'est  une  des  plus 
importantes  cavités  résonnantes,  caries  vagues  sonores  for- 
mées dans  le  larynx  y  pénètrent  directement 

La  cavité  naso-pharj'ngienne  fait  suite  aux  ouvertures 
postérieures  de  la  cavité  nasale.  Lorsque  le  voile  du  palais 
est  abaissé,  cette  cavité  est  comme  la  prolongation  du  plia- 
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rvnx  :  mais  [)endant  la  phonation,  le  voile  du  palais,  en  se 
leiiilaiil.  se  soulève,  et  alors  la  cavité  pharyngienne  se  divise 

Fis-  :Ji. 


a.  lèvre   siii>t'rieiire  ;  1).  j)alais;  c.  lang'ue  :   m.  cavité  l)uccale:  n.  cavité-  nasali".  Ii.  cavité 

l'ronlale:  d.  voile  du  palais;  k.  cavité  naso-i)liaryn}fieiiiif:  c.  pharynx:  1.  cpi^lotte: 

o.  {rlottc;  g',  trachée. 

eu  deux  parties  :  supérieure,  qui  comniujiii[ue  avec  la  cavité 
nasale,  c'est-à-dire  la  cô^vilC'  uaso-j)hai[yngicnnc,  et  infé- 
rieure, le  pharj'iix  proprement  dit. 

Il 
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Dans  la  bouche  se  Iroiivent  les  dénis,  la  lani^ue,  la  voûte 
du  palais  et  le  voile  du  palais  terminé  par  la  luette.  Le  voile 
du  palais  est  mobile  et,  à  l'état  de  repos,   sépare  la    cavité 


w.. 


-~~y/Â 
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k,  m.  II.  coquilles  nasales;  cl    voile  du  palais:  h.   iialais;    o.  cavité  buccale:  c.  langue; 

a.  fflutlc;  1.  pharynx:  h.  cavité  frontale:  [>.  cavité  sphénoïde:  f.  épiglottc; 

i;.  ca\itc  naso-]iliarynj;-ienne. 


buccale  de  la  cavité  pharyngieuue.  Entre  la  bouche  et  le 
pharynx  se  trouve  ce  cpi'on  appelle  «  les  piliers  du  voile  du 
palais   »    (arcus   palatini),    qui    peuvent   se   rapprocher  et 
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séloig-ner  l'un  de  l'autre  ;  entre  ces  deux  piliers  se  trouvent 
les  amygdales. 

La  cavité  nasale  est  divisée  en  deux  parties  par  une  espèce 
de  cloison  cartilagineuse,  elle  communique  avec  la  cavité 
naso-pharvngienne  ;  outre  cela,  latéralement  avec  les  cavités 
d'Higlnnor  et.  par  une  série  d'orifices,  avec  les  sinus  frontaux. 

Toutes  ces  cavités  sont  recouvertes  de  membrane  mu- 
queuse. 

L"air  expiré,  mis  en  vibration  sonore  par  les  cordes  vo- 
cales, par  suite  des  réflexions  qu'il  subit,  d'après  les  lois  de 
physique,  remplit  toutes  les  ini'ractuosités  qui  représentent 
le  tube  par  lequel  passent  les  ondes  sonores.  La  direction 
des  ondes  sonores  dépend  de  la  disposition  des  parois  du 
tube  conducteur  de  la  voix. 

Pendant  la  pose  de  la  voix,  il  faut  tâcher  de  disposer  le 
tiihe  conducteur  de  manière  que  la  colonne  d'air  sonore 
puisse  se  diriger  librement  en  avant  et  venir  frapper  la 
voûte  du  palais  et  avec  plus  de  force  sous  les  incisives  supé- 
rieures: alors  seulement  on  obtiendra  un  joli  son.  Le  chan- 
teur peut  lui-même  se  convaincre  que  la  colonne  d'air 
sonore  frappe  les  endroits  déjà  cités,  car  il  y  ressentira  une 
certaine  sensation. 

A  ce  sujet,  voilà  ce  que  dit  Merkel  '  :  la  direction  des 
vagues  sonores  dépend  absolument  de  la  position  des  pa- 
rois parmi  les({uelles  elles  passent:  elles  remplissent  tout 
le  tube  conducteur  du  son,  en  frappant  la  base  des  incisives 


1.  Der  Kehlkopf,  par  D.  K.  Merkel. 
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supérieures  avec  plus  de  force  que  les  autres  parties  de  la 
voûte  du  palais. 

Maiutenantilest  indispensable  de  décrire  minutieusement 
dispositions  que  doivent  prendre  les  difTérentes  parties 
du  tube  conducteur  du  son,  afin  que  ce  dernier  puisse 
prendre  la  ibrine  qu'exige  un  beau  son. 

A  la  formation  du  tube  conducteur  du  son  prennent  part  : 
la  bouche,  la  lang-ue,  les  lèvres,  le  voile  du  palais  avec  la 
luette,  les  piliers  du  voile  du  palais,  entre  lesquels  se 
trouvent  les  amygdales. 

La  bouche  et  les  lè\''/-es  doivent  s\'ntf'()ii\'/'/r  en  ovale, 
comme  pou/'  le  sourife,  et  la  partie  inférieure  des  incisives 
supérieures  doit  être  découverte  \ 

L'ovale  formé  par  les  lèvres,  ainsi  ([ue  l'ouverture  de  la 
bouche,  pendant  qu'on  donne  le  son,  dépendent  de  la  forme 
individuelle  de  ces  organes. 

Il  faut  avoir  en  vue  que,  si  Tovale  formé  parles  lèvres  a 
une  position  plus  verticale,  on  obtiendra  un  son  dans  le([uel 
prédominera  le  timbre  sombré;  en  ouvrant  la  bouche  plus 
largement,  c'est-à-dire  lorsque  les  lèvres  forment  un  ovale 
plus  horizontal,  on  obtiendra  un  son  dans  lequel  prédomi- 
nera le  timbre  clair.  Comme  on  sait  déjà  que  dans  le  diapa- 
son de  la  voix  humaine,  il  y  a  des  groupes  de  sons  dans 
lesquels  prédominent  tantôt  le  timbre  sombré,  tantôt  le 
timbre  claii\  Tovale  formé  par  les  lèvres  doit  par  conséquent 


1.  Il  est  iiulispensable  de  découvrir  la  partie  inCérieiirc  des  incisives 
supérieures,  car  le  sou,  eu  IVapitaul  la  voClle  du  i)alais  el  eu  reucoulraul 
les  dénis,  résonne  avec  plus  de  lorce. 
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s'accorder  avec  le  groupe  aiic[iiel  appartient  le  son  donné. 

Il  faut  faire  attention  à  ne  jamais  ouvrir  la  bouche  déme- 
surément, et  que  le  chang-ement  de  Tovale  de  la  bouche,  en 
passant  du  son  où  prédomine  le  timbre  clair  à  celui  où  pré- 
domine le  timbre  sombré,  ne  soit  pas  très  considérable  et 
surtout  qu'il  soit  conforme  au  son  donné. 

Je  dois  répéter  encore  une  fois,  qu'en  g-énéral,  l'ouverture 
de  la  bouche  doit  rigoureusement  s'accorder  avec  la  forme 
individuelle  de  la  bouche  du  chanteur;  la  moindre  déviation 
peut  avoir  une  mauvaise  influence  sur  la  qualité  du  son. 

La  bouche  doit  être  ouverte  et  avoir  la  forme  exigée  par 
le  son,  avant  lattaque  du  son  :  en  l'ouvrant  au  moment 
même  de  l'attaque,  le  son  ne  sera  ni  joli,  ni  sonore. 

11  y  a  des  chanteurs  qui,  par  suite  de  mauvaises  habitudes, 
serrent  les  mâchoires,  n'ouvrent  pas  sulïisammentla  bouche, 
si  bien  que  Touverture  par  laquelle  doit  passer  la  vague 
sonore  est  insullisante  ;  il  est  alors  impossible  à  la  voix  de 
sortir  pure  et  ronde.  D'autres  avancent  les  lèvres  en  arron- 
dissant la  bouche;  d'autres  encore  pressent  les  lèvres  d'un 
côté,  pendant  qu'ils  les  relèvent  de  l'autre,  ou  bien  pressent 
la  lèvre  supérieure  contre  les  dents  en  découvrant  les  inci- 
sives inférieures.  11  y  en  a  qui,  sachant  que.  pour  la  l)eauté 
du  son.  il  est  nécessaire  que  la  bouche  soit  souriante,  tâchent 
de  montrer  les  dents  le  plus  possible,  ce  qui  leur  donne  un 
air  niais  et  comique:  d'autres  enfin  ouvrent  la  bouche  dé- 
mesurément, etc. 

Toutes  ces  formes  de  la  bouche  ont  une  mauvaise  inlluence 
sur  la  beauté  du  son  et  doivent  être  corrigées. 


—  1G6  — 

Comme  le  tube  conducteur  du  son  se  termine  aux  lèvres 
mêmes,  aussi  favorablement  que  soient  disposées  ses 
parois,  elles  n'auront  aucune  intluence  favorable  sur  la 
beauté  du  son,  si  la  forme  de  la  bouche  n'est  pas  conforme 
aux  exigences  du  son.  Le  chanteur  doit  toujours  avoir  en 
vue  que  la  position  conforme  de  la  bouche  est  une  condition 
indispensable  pour  la  formation  d'un  joli  son  i^ocal. 

En  prononçant  la  voyelle  a.  la  langue  doit  rester  Jiorizon- 
talc  et  du  bout  toucher  la  gencive,  à  la  base  des  incisives 
inférieures. 

Beaucoup  d'élèves  n'apportent  pas  une  assez  grande  atten- 
tion à  la  langue  ;  et  pourtant  sa  position  a  une  grande  in- 
fluence sur  la  beauté  du  son. 

Si  pendant  qu'on  donne  le  son  le  milieu  de  la  langue  se 
soulève  en  dôme,  de  manière  qu'il  touche  le  voile  du 
palais,  ou  si  sa  base  se  contracte  convulsivement,  la  voix 
sera  gutturale  ou  nasale. 

Très  souvent,  pendant  qu'on  donne  le  son,  la  pointe  de  la 
langue  ne  touche  pas  la  gencive,  mais  se  soulève,  et  parfois 
même  sa  base  presse  sur  le  larynx  et  l'oblige  à  s'abaisser" 
démesurément;  il  arrive  aussi  que  cette  pointe  se  recourbe 
et  s'arrondit.  Pendant  ces  dilTércntes  positions  de  la  pointe 
de  la  langue,  il  est  impossible  de  donner  une  attaque  juste,  et 
le  son  est  connue  attiré  en  arrière:  il  devient  alors  palatin 
et  sombré. 

Il  a  été  déjà  dit  que  pendant  (pi'on  donne  le  son  sur  la 
voyelle  a,  la  langue  doit  avoir  la  position  horizontale,  c'est- 
à-dire  ({u'elle  doit  être  aplatie  et  que  sa  pointe  doit  toucher 
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la  gencive  inrérieure;  il  est  donc  nécessaire,  si  elle  ne  l'arde 
delle-même  cette  position,  dès  le  commencement  des  études, 
en  chantant  les  exercices  et  les  vocalises,  de  la  maintenir 
avec  nne  petite  bnguette  en  os,  dans  la  position  désirée  et 
cela  jusqu'à  ce  qu'elle  soit  habituée  à  cette  position.  On 
doit  agir  de  manière  à  ne  pas  introduire  cette  baguette  trop 
dans  la  bouche  et  veiller  à  ne  pas  toncher  plus  des  trois 
quarts  de  la  langue,  à  moins  ([ue  sa  base  ne  se  crispe  ;  en 
ce  cas  il  est  nécessaire  de  linlroduire  davantage. 

Beaucou[)  de  personnes  prétendent  ([u'il  n"est  d'aucune 
utilité  de  maintenir  la  langue  aplatie  artificiellement,  et  que, 
pendant  ([u'on  donne  le  son,  il  sulïit  de  la  maintenir 
dans  la  position  désirée,  par  un  elTort  de  volonté  ;  c'est  une 
erreur.  Le  soulèvement  delà  langue  et,  en  général,  toutes 
ses  autres  positions  défectueuses  proviennent  de  la  con- 
traction de  certains  muscles  de  la  langue,  et  afin  d'habituer 
cette  dernière  à  rester  a[)lalie.  il  tant  aider  mécaniquement 
ces  muscles  à  rester  à  1  état  de  relâchement,  c'est-à-dire 
inertes. 

Il  est  possible,  par  un  efTort  de  volonté,  de  maintenir  la 
langue  dans  la  [)Osition  aplatie;  mais  alors  elle  se  tendra 
l'ortement.  et  comme  elle  est  unie  au  lar}  nx  par  los  hyoïde, 
le  larynx  se  tendra  également,  et  le  son  obtenu  sera  forcé. 
Comme,  pour  obtenir  le  résultat  désiré,  on  doit  travailler  un 
certain  temps,  on  s'habitue  à  donner  le  son  avec  la  langue 
et  le  larynx  tendus,  et  il  sera  ensuite  diiïicile  de  perdre  cette 
habitude. 

Voilà  pourquoi  si  l'élève  veut,  dès  le  commencement  de 


—  168  — 

ses  éludes,  habituer  la  langue  à  rester  aplatie  pendant  qu'il 
donne  le  sou  sur  la  voyelle  a,  il  doit  procéder  de  la  manière 
suivante  :  avant  d'attaquer  le  son  sur  la  voyelle  a^  il  doit, 
par  un  ellort  de  volonté,  aplatir  sa  langue,  en  veillant  à  ce 
que  du  bout  elle  touche  la  gencive  à  la  base  des  incisives 
inférieures;  puis  la  maintenir  dans  cette  position  à  l'aide 
d'une  petite  baguette,  en  la  délivrant  de  toute  tension  :  en- 
suite attaquer  le  son,  sur  la  voyelle  a  et  faire  attention  à  ce 
que  la  langue  reste  tout  à  fait  inerte  ;  pendant  tout  le  temps 
que  se  prolongera  le  son.  on  doit  la  maintenir  à  l'aide  de  la 
baguette  ;  un  certain  temps  la  langue  aura  la  tendance  à 
reprendre  sa  position  anormale,  mais  ensuite  elle  s'habituera 
à  garder  (relle-mème  la  position  désirée. 

Pour  rendre  le  bout  de  la  langue  mobile,  tout  en  laissant 
la  base  immobile,  je  conseille  de  faire  les  exercices  méca- 
niques suivants  :  maintenir  la  base  de  la  langue  immobile 
et  avec  son  bout  toucher  différents  points  de  la  voûte  du  pa- 
lais ;  puis,  toujours  en  maintenant  la  base  immobile,  agiter 
le  bout  de  la  langue  de  droite  à  gauche  de  bas  en  haut  et 
tout  autour  de  la  bouche.  Le  chanteur  doit  toujours  avoir 
en  vue  qu'une  des  conditions  essentielles  dun  beau  son  sur 
les  voyelles,  c'est  Vimmohilitè  coniplèie  de  la  langue,  et  pour 
prononcer  bien  distinctement  les  consonnes,  c'est  /a  mobilité 
de  son  bout. 

La  position  de  la  langue  a  une  grande  influence  sur  la 
beauté  du  son,  vu  qu'elle  se  trouve  dans  la  bouche,  et 
comme  cette  dernière  forme  un  des  principaux  résonateurs, 
un  seul  mouvement  de   la  langue   suflit  ])our  changer  la 
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forme  de  cette  cavité  résonnante.  Puis,  comme  la  base  de  la 
langue  se  trouve  unie  au  larynx,  ce  dernier  suit  forcément 
lous  ses  mouvements  :  si  la  langue  est  élevée  dans  sa  base, 
le  larynx  se  soulève  aussi,  et  alors  il  occupe  une  position 
au-dessus  de  sa  position  normale  ;  ce  qui,  couime  nous  le 
savons,  a  une  mauvaise  influence  sur  la  beauté  du  son.  Si. 
en  donnant  le  son.  la  base  de  la  langue  est  mobile,  le  larynx 
se  remue  également,  et  en  ce  cas  la  voix  peut  être  chevro- 
tante. 

Le  voi/e  du  palais,  qui  se  termine  par  la  luette,  peut 
prendre  différentes  positions.  Si  le  voile  du  palais  est  tout 
à  fait  abaissé,  presque  toute  la  colonne  sonore  passera  par 
le  nez  :  s'il  se  soulève  un  peu  et  que  la  luette  prenne  une 
position  horizontale,  la  colonne  sonore  se  partage,  et  une 
partie  passera  par  le  nez,  l'autre  par  la  bouche.  S'il  se  sou- 
lève suflisamment,  afin  de  ïevmer  presque  entièrement  les 
ouverlures  postérieures  du  nez,  la  colonne  sonore  aura  la 
possibilité  de  frapper  la  voûte  du  palais  et  avec  plus  de 
force  sous  les  incisives  supérieures. 

Lorsque  l'on  donne  le  son  vocal,  te  voite  du  patais  doit  se 
soulever  suffisamment,  afin  de  presque  fermer  les  ouvertures 
postérieures  du  nez,  et  les  amygdales  ne  doivent  pas  se 
rapprocher. 

Pendant  l'inspirationprofonde,  en  général,  le  voiledupalais 
se  soulève  involontairement  ;  il  faut  alors  tâcher  de  le  mainte- 
nir dans  cette  position  pendant  qu'on  donne  le  son.  Pour  s'y 
habituer,  je  conseille  de  faire  les  exercices  mécaniques  sui- 
vants :  se  mettre  debout  devant  un  miroir,  ouvrir  la  bouche. 
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iuspirerprofoiulément,  entachant  d'élever  le  voile  du  palais  le 
plus  possible,  ensuite  retenir  la  respiration  en  maintenant  le 
voile  du  palais  dans  cette  position  soulevée  ;  puis  en  expirant 
lentement  parla  bouche,  tâcher  de  maintenirlo  voile  dupalais 
soulevé  et  veiller  à  ce  que  les  amyg-dales  ne  se  rapprochent 
pas. 

En  faisant  cet  exercice,  il  faut  avoir  en  vue  que  Tair  doit 
sortir  des  poumons  lentement,  par  suite  de  la  contraction 
progressive  des  muscles  expirateurs. 

De  cette  manière,  en  faisant  cet  exercice  mécanique,  on 
atteindra  un  double  but  :  on  habituera  d'abord  le  voile  du 
palais  à  ne  ])as  s'abaisser  lorsqu'on  domie  le  son  vocal,  et 
outre  cela,  on  s'habituera  à  expirer  lentement. 

Il  est  indispensable  de  maintenir  le  voile  du  palais  dans  la 
position  soulevée,  car  eu  isolant  jusqu'à  un  certain  point  le 
gosier  des  cavités  nasales',  la  colonne  sonore,  comme  il  a  été 
déjà  dit,  aura  la  possibilité  de  fra[)[)er  la  voûte  du  i)alais, 
sinon,  elle  passerait  par  les  cavités  nasales,  et  le  son  serait 
nasal  (Voir  cliap.  MIli. 

Pendant  les  différents  mouvements  du  voile  du  palais,  la 
langue  de  son  côtr  suit  ces  mouvements,  mais  toujours  en  sens 
contraire.  Si  le  voile  dupalais  s'abaisse,  la  base  de  la  langue 
se  soulève,  entrahiant  le  larynx  ave(t  elle,  et  toute  la  langue 
se  gonfle,  si  bien  que  parfois  ces  deux  organes  se  louchent  et 
ferment  complètement  l'isthme  du  gosier.  Si  au  contraire  le 
voile  du  })alais  se  soulève,  la  langue  s'abaisse,  le  larynx  a 


1.  11  est  inipossil)lo  tl'isolfi-  complèlemcnl  le  gosier  dos  cavités  nasales. 
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une  position  normale,  le  son  alors  peut  librement  frapper  la 
voiïte  du  palais. 

Le  voile  du  palais  doit  non  seulement  fermer  les  ouver- 
tures postérieures  du  nez,  mais  encore,  comme  organe 
excessivement  mobile,  il  a  une  jurande  influence  sur  le  chan- 
gement de  formes  des  cavités  résonnantes  pendant  qu'on 
domie  difl'érenls  sons. 

Lorsqu'on  donne  un  g:rou[)e  de  sons  appartenant  par 
exemple  au  deuxième  registre,  le  voile  du  palais  se  soulève 
davantage  et,  en  se  soulevant,  dimiuue  la  dimension  de  cer- 
taines cavités  résonnantes. 

x4u  fur  et  à  mesure  c[ue  le  voile  du  palais  se  soulève,  la 
luette  se  raccourcit  graduellement  si  bien,  que  lorsque  cet 
organe  est  petit  il  disparait  tout  à  fait. 

Le  voile  du  palais  est  comme  ai)[)uyé  sur  ([uatre  mem- 
branes, qu'on  appelle  <'  piliers  du  voile  du  palais  »  et  dont 
deux  sont  placés  à  droite  et  deux  à  gauche.  Pendant  la  con- 
traction plus  ou  moins  grande  des  muscles  qui  soulèvent  le 
voile  du  i)alais,  ces  quatre  membi'anes  se  tendent  aussi,  et 
cette  tension  augmente  au  fur  et  à  mesure  que  le  voile  du 
palais  se  soulève.  Deux  de  ces  membranes,  placées  derrière 
les  amygdales,  servent  jusqu'à  un  certain  point  de  régulateur 
aux  nuances  que  l'on  veut  communiquer  à  la  voix  ;  plus  elles 
sont  tendues,  j)lns  le  son  })araît  concentré. 

Ces  deux  piliers  postérieurs  ont  une  grande  influence  pour 
la  formation  des  sons  du  quatrième  et  cimjuième  groupe  et 
(pion  appelle  chez  les  voix  masculines  «  sons  fermés.  » 
Quand  on  donne  ces  sons,  ces  piliers,  non  seulement  se  ten- 
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dent  davantage,  mais  encore  se  rapprochent,  et  de  cette 
manière,  les  cavités  résonnantes  changent  fortement,  et  voilà 
pourquoi  le  coloris  de  ces  sons  dilTère  sensiblement  de  celui 
des  autres  groupes. 

Pendant  la  pose  de  la  voix,  il  est  très  important  de  faire 
attention  à  la  mâchoire  inférieure  ([ni,  pendant  qu'on  donne 
le  son,  doit  être  tout  à  fait  libre  et  éviter  toute  contraction 
superflue  de  ses  muscles. 

Si  cette  mâchoire  n'est  pas  suffisamment  mobile,  il  faut 
faire  des  exercices  mécaniques  spéciaux,  afin  de  lui  faire 
acquérir  cette  mobilité  nécessaire.  Ces  exercices  consistent  à 
faire  mouvoir  la  mâchoire  d  une  manière  horizontale,  à 
droite,  à  gauche  et  même  en  rond,  et  tout  cela  sans  aucune 
pression  sur  le  larynx. 

En  général,  une  i)osition  régulière  des  lèvres,  de  la 
bouche,  de  la  langue,  du  voile  du  i)alais  et  des  amygdales, 
l'abaissement  du  larynx  à  temps,  les  mouvements  libres  de 
la  mâchoire  inférieure  et  en  général  la  liberté  entière  de  tout 
l'organisme  est,  pour  la  pose  de  la  voix,  aussi  indispen- 
sable qu  une  res})iration  régulière. 

En  résumé  de  ce  que  je  viens  d'écrire,  on  voit  que,  i)Our 
poser  la  voix  d'une  manière  régulière,  il  est  indispensable, 
dès  le  commencement  même  des  études,  d'agir  de  la  manière 
suivante  :  \\  ouvrir  lu  bouche  en  souriau/  lègèremenl:  2) 
concentrer  l'air  dans  la  partie  inférieure  de  la  cage  thora- 
cique:\\)  le  larynx  doit  avoir  la  position  conforme  au  son 
donné;  4)  le  voile  du  palais  doit  se  sou  levé  i';  o)  la  langue  doit 
rei>ter  aplatie  et  du  bout  toucher  la  gencive  à  Ici  base  des 
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incisives  iiifèrieures:  (^]lc  gosici' doit  être  ouvert,  c  cst-ù-dire 
(jLie  les  amygdales  doivent  être  bien  éloignées  lime  de 
l'autre^.  Pais,  après  avoir  retenu  pendant  une  seconde  l'air 
concentré  dans  les  poumons^  attaquer  le  son-  sur  la  voyelle 
a  arrondie  en  dirigeant  la  colonne  sonore  de  manière  qu  elle 
vienne  f rappel'  la  voûte  du  p(dais  et,  avec  plus  deforce^  la 
l)ase  des  incisives  supérieures. 

Si  tout  ce  que  je  vicus  de  décrire  est  exécuté  fidèlemeut, 
le  son  doit  paraître  au  chanteur  concentré,  comme  si  l'at- 
taque se  produisait  sur  un  point  déterminé.  Outre  cela,  en 
chantant  dans  une  g-rande  salle,  il  lui  semblera  j)arrois  ([ue 
sa  voix  s'unit  à  la  résonance  de  la  salle  même. 

Les  professeurs  de  chant  ne  sont  pas  d'accord  en  ce  qui 
concerne  la  voyelle  sur  laquelle  il  est  préférable  de  chanter 
les  exercices  dès  le  commencement  des  études;  les  uns  con- 
seillent la  voyelle  a,  les  autres  o,  d  autres  même  ou.  Ma  lon- 
gue expérience  pédagogique  m'a  convaincu  qu'il  est  impos- 
sible de  déterminer  cette  voyelle.  Chaque  voix  possède  ses 
particularités  spéciales,  voilà  pourquoi  un  professeur  ex- 
périmenté doit  lui-même  déterminer  la  voyelle  qui  convient 
à  chacune  d'elles. 

Mais  en  tout  cas.  lorsque  le  son  vocal  commence  à  se  défi- 
nir, je  conseille  de  chanter  les  exercices  et  vocalises  sur  la 


1.  Eu  bâillant  on  éprouve  les  sensations  clésig-iiécs  sous  les  numéros  3, 
4,  5,  G. 

2.  Je  dois  faire  rcniartjuer  qu'en  i)arlant  de  «  l'attaque  du  son,  »  je  n'ai 
nullcincnl  en  vue  ce  qu'on  aj)pelle  «-  coup  de  glotte,  »  que  je  considère 
connue  nuisible  pour  la  voix,  mais  le  conmiencement  du  son  que  l'on  doit 
ressentir  sous  les  incisives  supérieures. 
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voyelle  a,  mais  pas  on  a  trop  ouvert,  mais  plutôt  arrondi, 
c'est-à-dire  entre  a  et  o.  En  employant  une  telle  voyelle,  le 
larynx  adapte  plus  facilement  la  position  conforme,  et  les  ca- 
Aités  résonnantes  jilacées  au-dessus  du  larynx  prennent  une 
forme  relative. 

Certains  professeurs  de  chant  conseillent  à  leurs  élèves 
d'inspirer,  pendant  le  chant,  non  par  la  bouche,  mais  i)ar  le 
nez  et  de  n'ouvrir  la  bouche  pourratta([ue  du  son,  que  lors- 
que l'inspiration  est  iinie.  Selon  moi,  ils  commettent  une 
erreur:  voilà  i)Ourquoi  : 

Lorsque  l'on  respire  i)ar  le  nez,  le  voile  du  palais  reste 
abaissé;  pourtant  nous  savons  déjà  que,  pour  que  l'émission 
du  son  soit  juste,  le  voile  du  palais  doit  être  soulevé 
avant  l'attaque,  afin  d'isoler  les  cavités  nasales  du  gosier, 
sinon  le  son  serait  nasal.  De  celte  manière,  avant  d'attaquer 
le  son,  le  chanteur  est  oblig-é  d'exécuter  deux  actes;  d'abord  : 
inspirer  i)ar  le  nez,  i)uis  ouvrir  la  bouche  en  soulevant  le 
voile  du  palais;  tout  cela  prend  un  certain  temps.  Mais 
comme  il  a  été  déjà  dit  que  l'inspiration  pour  le  son  vocal 
doit  être  brève  surtout  pendant  les  demi-inspirations ,  il  esl 
donc  possible  d'inspirer  par  le  nez,  en  chantant  des  exei'ci- 
ces;  mais  enchantant  avec  des  paroles,  surtout  dans  un 
tciujii)  accéléré,  il  est  presque  impossible  d'exécuter  ces  deux 
actes  assez  vivement. 

Si,  au  contraire,  ouest  habitué  à  inspirer  parla  bouche, 
pendant  rinsi)iration  même,  le  voile  du  palais  se  soulève  et 
le  tube  conducteur  est  momentanément  préparé  pour  pro- 
duire le  son. 
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Les  partisans  de  riiispiratioii  })ar  le  nez  disenl  quen  inspi- 
rant de  cette  manière,  l'air  éehaulTé  de  la  salle  théâtrale  ne 
dessèche  pas  le  g'osier  ;  mais  alors,  pour  éviter  cet  ineonvé- 
nienl,  en  inspirant  par  la  bouche,  il  faut  s'habituer  à  diriger 
1  air  inspiré  sur  la  voûte  du  ]ndais  sous  les  incisives. 

Il  a  été  déjà  dit  que  I  attaque  du  son  doit  se  produire  par 
la  l'orec  de  la  contractioji  de  la  partie  supérieure  du  mus- 
cle m'and  droit  a/drricur  de  i(d)domcn,  et  alors  toute  la 
force,  toute  la  tension  se  concentrera  dans  la  région  sous- 
eostalc  et  })rinei[)alement  dans  la  partie  supérieure  de  1  ab- 
domen, entre  1  appendice  xii)lioïde  et  1  ombilic  ;  alors  on  sen- 
tira une  certaine  sensation  près  des  incisives  supérieures, 
et  le  son  attaqué  résonnera  dans  le  masque,  cCst-à-dire  dans 
les  cavités  placées  au-dessus  du  palais.  Si  à  ce  moment  on 
})lace  hi  nuiin  sur  la  poitrine,  on  s  apercevra  d  une  forte  vi- 
bration intérieure.  Clette  vibration  est  produite  parce  ([ue  la 
poiti-ine  est  le  princi/)(d  rèsonaleui'  de  renforcement  du  son 
formé  dans  le  larynx. 

Cette  vibration  de  la  poitrine  pendant  la  phonation  est 
principalement  remarquable  dans  les  sons  des  deux  premiers 
registres. 

Certains  chanteurs,  sachant  ([ue  le  son  doit  résonner  dans 
la  poitrine,  tâchent  de  1  v  mettre  de  force,  pour  ainsi  dire: 
c  est  une  grande  erreur.  Les  vagues  sonores  l\)rmées  par  la 
vibration  des  cordes  vocales  se  dispersent  d'elles-mêmes 
dans  toutes  les  cavités  placées  au-dessus  et  au-dessous  du 
larynx,  y  résonnent  et  sortent  à  l'extérieur  après  s'être  ré- 
percutées contre  la  voûte  du  palais. 
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Le  chanteur  qui  cherclie  les  sensations  justes  ne  doit 
jamais  presser  sur  le  masque,  ce  qui  arrivera  forcément, 
s'il  s'échappe  des  poumons  une  plus  grande  quantité  d'air 
({ue  celle  exigée  par  le  son.  La  quantité  (Tair  et  la  force 
avec  laquelle  cet  air  doit  frapper  les  cordes  vocales  pour 
produire  un  certain  nombre  de  vibrations  selon  la  hauteur 
du  son  sont  réglées,  comme  il  a  été  déjà  dit,  i)ar  la  nature 
elle-même. 

Pour  produire  unjoli  son.  le  chanteur  doit  continuellement 
le  ressentir  près  des  incisives  supérieures  avec  la  résonance 
dans  le  masque  et  la  poitrine;  une  fois  cette  sensation  per- 
due, le  son  devient  mauvais. 

Si.  iorsqu  on  donne  le  son,  le  diaphragme  ne  réagit  pas 
sutïisamment  contre  faction  des  muscles  abdominaux,  une 
partie  de  la  force  se  communiquera  aux  muscles  du  cou  et 
du  pharynx,  et  alors  ce  dernier  se  resserrera:  le  son  étant 
mal  soutenu  restera  dans  la  bouche,  sera  privé  d'éclat,  som- 
bré et  deviendra  alors  palatin  ou  guttural. 

Nous  savons  déjà  que  pendant  la  pose  de  la  voix,  les  sons 
appartenant  aux  deux  premiers  registres  exigent  l'allonge- 
ment du  tube  conducteur;  voilà  pourquoi,  pour  les  sons  de 
ces  deux  registres,  le  larynx  doit  être  au-dessous  de  sa  posi- 
tion normale,  c'est-à-dire  qu'il  doit  s'abaisser  par  suite  du 
raccourcissement  de  la  trachée.  Mais,  comme  nous  savons 
que  lorsque  le  larynx  s'abaisse,  le  timbre  sombré  prédomine 
dans  le  son,  il  faut  faire  attention  à  ne  i)as  le  sombrer  arlili- 
ciellement,  sinon  il  serait  voilé,  et  ce  son  serait  fatigant  pour 
le  chanteur. 


Les  sons  appaiieiiant  au  troisième  et  quatrième  reg^istre 
exig-ent  ([uc  le  lul^e  conducteur  du  son  soit  plus  court,  voilà 
pourcpioi,  ].)Our  les  sons  de  ces  deux  registres,  le  larvnx  se 
trouve  plus  élevé  que  pour  les  sons  du  premier  et  second 
registre. 

On  ue  doit  pas  maintenir  le  larvnx  artiliciellement  abais- 
sé et  immobile,  en  prononçaut  diverses  voyelles  et  conson- 
nes, en  chantant  piano  ou  forte,  etc.  Dabord,  c'est  très  fati- 
gant, puis  l'abaissement  ou  le  soulèvement  du  larvnx  doit 
se  produire  involontairement;  en  ce  cas,  la  nature  seule  doit 
agir;  et  si  le  chanteur  veut  exécuter  ces  changements  arti- 
ficiellement et  selon  sa  volonté,  les  muscles  du  cou  et  du 
larvnx  n'agiront  pas  à  propos,  et  le  son  douné  ne  sera  pas 
naturel. 

Lorsque  toutes  les  cavités  résonnantes  seront  dans  la  posi- 
tion désirée,  le  son  formé  dans  le  larynx  aura  la  possibilité  de 
frai)pcr  la  voûte  du  palais  et,  avec  une  certaine  force,  à  la 
base  des  incisives  supérieures.  En  ce  cas,  suivant  les  prin- 
cipes des  lois  de  la  phvsi([ue,  il  doit  se  réfléchir  sur  la  voûte 
du  palais,  suivant  un  angle  égal  à  l'angle  d  incidence,  et  sor- 
tir par  la  bouche  ouverte. 

Mais  le  chanteur  a  toujours  la  possibilité  de  diriger  la 
colonne  sonore,  de  manière  qu'en  se  concentrant,  elle  puisse 
frapper  avec  une  certaine  force  divers  points  de  la  voûte  du 
palais. 

Examinons  en  détail  ce  qui  se  produit  alors  (fig.  30).  Si  la 
colonne  sonore  attaque  avec  une  certaine  force  le  point  a, 
c'est-à-dire  la  voûte  du  palais  à  la  base  des  incisives  supé- 

i2 
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rieures,  nous  verrons  que  le  sou  se  répercutera  dans  la  direc- 
tion de  la  flèche  d  et  ce  son  sera  clair,  rond  et  joli.  Si  la 
colonue  sonore  attaque  avec  plus  de  force  le  point  /;,  c"esl-à- 


Fig.   30. 


dire  au  milieu  de  la  voûte  du  palais,  on  recevra  un  son  rond, 
mais  moins  sonore. 

Plus  le  point  d  attaque  sera  rapproché  du  voile  du  palais, 
plus  le  son  sera  sombré.  Si  la  colonne  sonore  attaque  le  point 
c,  c'est-à-dire  le  voile  du  palais,  le  son  sera  terne  et  tout  à  fait 
sombré.  Si  la  colonne  sonore  attaque  avec  plus  de  force  dans 
la  cavité  naso-pharyngiennc.  c'est-à-dire  dans  la  direction  de 
la  flèche  .v.  le  son  sortira  par  le  nez  et  sera  nasal. 
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D  après  tout  ce  qui  vient  d  être  décrit,  ou  voit  que  le  meil- 
leur son  est  celui  qui  est  formé  lorsque  la  colonne  sonore 
attaque  avec  une  certaine  force  la  voûte  du  palais,  près  des 
incisives  supérieures,  dette  atta([ue  doit  paraître  au  chan- 
teur concentrée,  comme  si  elle  s'était  produite  mil  un  -^eul 

Un  tel  son  sera,  pour  l'auditeur,  sonore  et  rotiil.  parce  que 
la  sonorité  et  la  rotondité  du  >on  vocal  dépendent  des  cavi- 
tés résonnantes  placées  au-dessus  et  au-dessous  du  larvnx. 

Si  le  chanteur  éprouve  la  sensation  d'un  son  large,  même 
s  il  a  été  attaqué  sur  la  voùte  du  palais,  pour  l  auditeur  il 
sera  sombré  et  ne  portera  pas:  au  contraire,  il  semblera  res- 
ter dans  la  bouche.  Un  tel  son  parait  tort  dans  une  petite 
chambre,  mais  faible  dans  une  salle  théâtrale. 

Il  est  impossible  de  définir  exactement  le  point  même  de 
I  attacjue  du  son  sur  la  voûte  du  palais,  parce  qu  il  dépend 
de  la  forme  individuelle  des  cavités  résonnantes,  mais  celte 
attaque  doit  toujours  y;^//'rt /Y /v  auchunteui'  près  des  in(i>ives 
supérieures. 

Il  est  à  remarquer  qu  il  ne  s'agit  })a>  de  [>ou>scr  le  son  en 
avant,  mais  bien  de  l'attaquer  de  manière  que  cette  attaque, 
ou  pour  mieux  dire^  le  commencement  du  son,  .se  ressente 
sous  les  incisives  supérieures. 

Il  me  parait  indispensable  d'ajouter  ici  que  la  sensation  du 
t)oint  d  attaque  chez  le  chanteur  d<»it  rester  pendant  tout  le 
temps  qu'il  chante  les  vocalises  'exercices  sur  ^/  ,  c'est  de  la 
plus  grande  importance,  aussi  bien  [)our  chanter  légato  que 
[)Our  l'agilité. 
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Mais  en  chaulant  les  vocalises,  il  ne  faut  jamais  appuyer 
sur  le  point  d'attaque,  sinon  le  son  serait  forcé. 

Dès  le  commencement  de  la  pose  de  la  voix,  spécialement 
pour  les  personnes  qui  ont  l'émission  de  la  voix  gutturale  ou 
nasale,  il  est  parfois  très  utile  de  chanter  sur  les  syllabes  /<'/, 
do  (  t  même  parfois  mdo:  pour  d  autres  il  est  utile  de  chanter 
sur  la  syllabe  me:  en  chantant  sur  ces  ditlérentes  syllabes,  il 
leur  est  plus  facile  d'attaquer  le  son  au  i)oint  désiré  (sous  les 
incisives  supérieures)  et  de  soutenir  la  respiration:  alors  l'é- 
mission du  son  est  plus  pure.  En  ce  cas,  il  est  utile  d  ap})Iiquer 
ces  syllabes  dès  le  commencement  des  études,  et  de  passer 
})eu  à  i)eu,  pour  1  attaque,  à  la  voyelle  a,  qui  est  la  base  du 
son  pur. 

La  voyelle  a  qui  est  la  base  de  la  pose  de  la  voix  ne  doit 
pas  être  ouverte,  mais  plutôt  [)rononcée  entre  a  et  o  ^  Les 
anciens  maîtres  italiens  disaient  toujours  à  leurs  élèves  : 
«  Ouvrez  bien  la  gorge  et  fermez  la  voyelle  »  (Aprite  la 
gola  e  chiudete  la  vocale). 

Je  veux  ici  faire  remarcjucr  à  tous  professeurs  et  élèves, 
qu'il  est  impossible  d'appliquer  les  mêmes  procédés  pour 
chaque  voix  sans  exception:  ce  qui  convient  à  l'un  peut  être 
nuisible  à  1  autre,  le  timbre  d  une  voix  a  un  défaut,  celui 
dune  autre  en  possède  un  tout  autre.  La  structure  de  l'or- 
gane vocal  est  différente  chez  chaque  personne.  Si  Ton 
prenait  trois  })ersonnes  qui  possèdent  une  même  voix,  de 
soprano  par  exemple,  en  examinant  l'organe  vocal  de  clia- 


1.  Sinon  la  voix  scrail  ce  qu'on  îippcllc  «  voix  Ijlancljc. 
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cunc,  on  verrait  ([u'ils  diffèrent  g-randement  les  uns  des  autres. 

Comment  est-il  donc  possible  d'appliquer  le  même  procédé 
pour  cha([ue  voix  :' 

Voilà  justement  où  est  nécessaire  l'expérience  d'un  profes- 
seur, afin  de  i)Ouvoir  api^liquer  avec  succès  les  voyelles  ou 
syllabes  qui  doivent  contril)iier  à  l'émission  juste  de  la  voix. 

Outre  cela,  il  arrive  parfois  que  ia  voix  de  l'élève  progresse 
sur  certaines  voyelles  ou  syllabes,  et  tout  à  coup  on  remarque 
(|ue  les  progrès  cessent;  en  ce  cas.  il  est  nécessaire  de  trou- 
ver une  autre  voyelle  ou  syllalx'  qui  puisse  contribuer  à  la 
continuation  de  l'amélioration  du  son. 

Malgré  tout,  il  ne  faut  pas  oublier  que  l'emploi  de  toutes 
ces  voyelles  ou  syllabes  n'est  que prc'parafoii'e,  pour  passer 
à  la  voyelle  a,  sur  la({uelle.  comme  il  a  été  déjà  dit,  d(^ivent 
être  chantés  les  exercices. 

Le  solfège,  c  est- à-dire  les  exercices  dans  lesquels  onnomme 
les  notes  i  do,  ré,  mi,  fa.  sol,  la,  si,  do),  dès  le  commencement 
des  études,  est  nuisible  à  la  voix  et  ne  conduit  à  aucun  but. 
Le  solfège  est  indispensable  pour  le  perfectionnement  de  la 
V(»ix,  mais  ilne  doit  être  ai)pliqué  que  lorsque  l'élève  serahabi- 
tué  à  diriger  jusqu'à  uncertain  point  les  muscles  respirateurs. 

Dès  le  commencement  des  études,  il  faut  que  l'élève  s'ha- 
bitue à  cesser  le  son.  lorsqu'il  a  encore  dans  les  poumons  une 
certaine  quantité  d'air,  c'est-à-dire  qu  il  doit  cesser  lorsqu  il 
r      sent  f[u'il  pourrait  encore  le  prolonger'. 


1.  François  Lainpoili,  dans  son  ouvrage,  appelle  ces  noies  «  noies  nien- 
leiles  );  (noie  inentali). 
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L'avis  que  le  son  doit  être  interrompu  avant  que  les  pou- 
mons soient  vides,  je  l'explique  de  la  manière  suivante  : 
comme  les  poumons,  par  suite  de  1  équilibre  des  gaz,  ne 
peuvent  jamais  être  tout  à  fait  vides  et  retiennent  par  con- 
séquenl  toujours  unc^  certaine  quantité  d  air  —  le  son  doit 
être  inlerrom}>u  avant  le  maximum  de  rétrécissement  de  la 
cage  thoracique. 

Uiu'  voix  bien  posée  doit  être  donnée,  comme  il  a  été  déjà 
dit,  tout  à  lait  librement,  sansetTort.  Le  courant  d'air  mis  en 
vibration  parles  cordes  vocales,  n'étant  ni  retenu,  ni  changé, 
doit  \ihvcm.en[  J'rappcr  la  voûte  du  palais  près  des  incisives 
supérieures.  Un  tel  son  doit  être  métallique,  juste  (sans 
détonner) ,  foi't  et  rond. 

La  sonorité  métallique  du  son  dépend  de  la  nature  de  la 
membrane  muqueuse  qui  recouvre  les  cordes  vocales  et  les 
cavités  résonnantes,  et  le  })lus  petit  changement  qui  se  pro- 
duit (pendant  une  maladie  de  ces  organes  par  exemple)  peut 
avoir  une  mauvaise  influence  sur  la  sonorité  métallique  du  son. 

La  justesse  du  son  dépend  de  la  tension  conforme  et  nor- 
male des  cordes  vocales  et  de  l'habitude  des  muscles  expi- 
ratoires  à  l'expiration  uniforme,  c'est-à-dire  que  l'air,  pen- 
dant l'expiration,  ne  doit  pas  sortir  par  impulsion. 

hii  force  du  son  dépend  de  trois  conditions  :  de  la  largeur 
des  cordes  vocales,  de  leur  élasticité  et  de  la  quantité  dair 
([ui  sort  des  poumons  pendant  qu'on  donne  le  son  vocal. 

La  première  condition,  c'est-à-dire  la  largeur  des  cordes 
vocales,  est  naturelle.  Les  deux  autres  peuvent  être  dévelop- 
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pécs  par  des  exercices  systématiques.  Plus  les  cordes  vocales 
sont  élastiques,  plus  l'air  chassé  des  poumons  les  frappe 
énergiquement,  leur  oscillation  est  alors  plus  large,  et  plus 
l'oscillation  esl  large,  plus  le  son  est  fort. 

Lorsqu'on  diminue  le  son  pendant  le  decrescendo,  1  oscil- 
lation des  cordes  vocales  diminue  également,  mais  la  tension 
et,  par  conséquent,  la  quantité  de  vibrations  reste  la  même  ; 
cette  remarque  est  des  plus  importantes  pour  le  souillé. 

On  sait  que  la  hauteur  du  son  dé})end  de  la  tension  des 
cordes  vocales  ;  plus  le  son  est  haut,  plus  la  tension  conforme 
des  cordes  vocales  est  grande.  Pendant  qu'on  émet  une  série 
de  sons,  en  commençant  par  le  son  le  i)lus  bas  et  en  montant 
justpiau  plus  élevé  du  diapason,  si  les  muscles  respirateurs 
fonctionnent  bien  régulièrement,  le  chanteur  ressentira  dans 
la  région  sous-costale  une  certaine  raideur  ou,  pour  ainsi 
dire,  l'appui  du  son  de  i)lus  en  plus  fort.  En  redescendant  la 
gamme,  cette  raideur,  cet  appui  diminue;  mais  il  faut  tâcher 
que  cette  diminution  s'accomplisse  lentement,  graduellement  ; 
c'est-à-dire  que  le  diaphragme  doit  diminuer  petit  à  petit  la 
pression  qu'il  exerce  sur  les  entrailles;  shion,  chaque  son  de 
la  gamme  chantée  de  haut  en  bas  ne  serait  pas  distinct. 

Mais  il  faut  avoir  en  vue  qu'enchantant  des  sons  différents, 
il  faut  bien  se  garder  delà  pression  artificielle  du  diaphragme 
sur  les  entrailles;  car  cette  pression  doit  être  tout  à  fait  invo- 
lontaire. 

Naturellement,  le  diaphragme  et  en  général  les  muscles 
respirateurs  doivent  être  préparés  à  cette  action  par  des 
exercices  spéciaux. 
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Dans  le  chapilrc  précédent,  jai  expliqué  que  dans  les  voix 
féminines  on  rencontre  quatre  registres  et  dans  les  voix  mas- 
culines deux.  Il  est  parfois  trèsdilïicile,  pour  certaines  voix, 
d'unir  ces  registres,  et  dans  chaque  genre  de  voix  il  se 
trouve  des  sons  de  passage  d'un  registre  à  l'autre,  auxquels 
il  est  nécessaire  d'apporter  une  grande  attenti(ui. 

Quoique  le  passage  dun  registre  à  l'autre  ne  soit  pas 
égal,  même  chez  le  même  genre  de  voix  (soprano,  par 
exemple;,  le  plus  souvent  pourtant  les  notes  les  plus  diffi- 
ciles   pour    soprani,    mezzo-sopranos    et    contraltos    sont 


mi  I,,   mi  c^ 


./"  S 


ateiift 


et    do  s,    ré,   mi   [,, 


^^ 


Pour  téno r s  //*  /  Ja  .fa  =  —, 


Pour  barytons  sol,  la  ',,  la  c,si  L  mi 


Pour  basses  sol.  la  L  la 


Les  sons  appartenant  au  troisième  et  quatrième  registre 
doivent  être  attaqués  également  en  avant  ;  mais  on  doit 
éprouver  une  sensation  comme  si  ces  sons  s'élargissaient  vers 
la  cavité  naso-pharyngiennc.  les  sons  que  la  chanteuse 
entend  dans  la  nuque  sont  sans  aucun  elfet, 
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Ainsi  :  lorsque  l'élève  sera  capable  de  gouverner  entière- 
ment  ses  muscles  respi/'ateurs,  que  le  pharynx  {qu'on  appelle 
en  général  gorge)  s'élargira  bien,  le  voile  du  palais  isolera 
la  cavité  du  pharynx  des  cavités  nasales:  le  larynx  prendra 
la  position  conforme  au  son  donné  et  en  donnant  le  son 
sur  la  voj'elle  a  arrondi,  la  langue  restera  aplatie,  en  tou- 
chant de  sa  pointe  la  base  des  incisives  inférieures,  le  son 
alors  frappera  librement  la  voûte  du  palais  et  avec  plus  de 
force  près  des  incisives  supérieures,  résonnei-a  dins  le 
masque  et  dans  la  jjoifri/n'.  et  alors  sera  entièrement  natui-el. 
libre  et  beau. 

On  rencontre  parfois  des  voix  posées  par  la  nature;  il  est 
donc  compréhensible  qu'avec  de  telles  voix,  il  y  a  peu  de 
travail;  en  ce  cas  le  tout  consiste  à  habituer  l'élève  à  l'expi- 
ration lente  et  ensuite  à  cultiver  cette  voix. 

En  finissant  ce  chapitre,  je  crois  devoir  répéter  encore  nne 
lois  que.  pour  la  pose  de  la  voix,  le  guide  principal  doit  èti'e 
la  nature.  Le  perfectionnement  doit  être  mené  de  manière 
([ue  le  son  devienne  de  })lus  en  plus  naturel  et  par  conséquent 
libre  et  beau,  jusqu'à  ce  qu'on  obtienne  un  son  qui  possède 
toutes  les  qualités  désirées. 

Le  chanteur  doit  gouverner  non  seulement  les  nmscles  res- 
pirateurs, mais  encore  tousceux  qui  prennent  part  à  rémission 
du  son,  tous  les  actes  de  ces  muscles  doivent  s'accomplir 
involontairement,  c'est-à-dire  que  Thabitiule  do  les  gouver- 
ner doit  être  perfectionnée  à  un  tel  point  que,  pour  donner 
un  son  naturel,  les  muscles  déjà  cités  doivent  se  contracter 
ou  se  relâcher  selon  la  nécessité. 
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Je  dois  encore  ajouter  que  pendant  la  pose  de  la  voix,  on 
rencontre  un  si  grand  nombre  de  détails  et  de  nuances  que 
seules  les  personnes  expérimentées  et  vraiment  douées  des 
capacités  de  l'enseignement  du  chant  i)euvent  remartpier  ces 
détails  et  nuances  qui   passent  inaperçus  pour  la  plui)art. 

Voilà  pourquoi  on  peut  être  un  bon  chanteur,  posséder  une 
voix  très  bien  posée  et,  malgré  cela,  être  un  professeur 
médiocre  et  au  contraire  avoir  une  voix  médiocre  et  être  un 
excellent  professeur. 

Pour  être  un  bon  artiste  chanteur,  il  est  nécessaire  de  pos- 
séder certains  dons  innés  ;  il  en  est  de  même  pour  être  un  bon 
professeur  de  chant.  En  connaissant  Tanatomic  et  la  physio- 
logie des  organes  vocaux  et  prolilanl  des  conseils  dun  pro- 
fesseur de  chant  expérimenté,  on  peu!  beaucoup  acquérir, 
mais  une  ouïe  subtile  ne  peut  être  acquise,  cesl  un  don 
naturel. 

Cehii  ([ui  possède  un  certain  goût  artistique  et  musical, 
même  en  ne  coimaissant  pas  profondément  la  musique,  peut 
apprendre  à  bien  phraser  une  romance  et  même  tout  un 
opéra;  mais  cela  n'est  pas  suffisant  pour  pouvoir  enseigner 
l'art  du  chant. 

Je  peux  citer  la  réponse  ([ue  me  (il  un  professeur  de 
musique,  lorsque  je  lui  demandai  comment  il  s'était  décidé 
à  donner  f/i?5  leçons  de  chant,  n'y  étant  pas  préi)aré  par  des 
études  spéciales  :  «  Les  leçons  de  chanl  se  payent  mieux  et 
par  conséquent,  je  peux  gagner  davantage  »,  me  répondit-il. 
Malheureusement,  il  ne  manque  i)as  dételles  i)ers()nncs  cpii 
enseignent  le  chant. 


—  187  — 

De  nos  jours,  dès  qu'une  personne  est  capable  de  chanter 
nue  romance  ou  connaît  un  peu  la  musique,  sans  avoir  fait 
dctudcs  spéciales,  elle  commence  à  donner  des  leçons  de 
chant:  de  cette  manière,  elle  enseigne  aux  autres,  ce  dont 
elle-même  a  une  idée  bien  vag'ue. 

Voilà  pourquoi  les  personnes  qui  possèdent  une  certaine 
voix  et  qui  désirent  la  cultiver  doivent  être  très  prudentes 
dans  le  choix  d'un  professeur,  afin  qu'au  bout  de  ([uelques 
années,  elles  ne  soient  pas  désillusiomiées  en  s'apercevant 
qu'elles  ont  perdu  leur  temi)s,  leur  argent  et.  pis  encore,  leur 
voix. 


VII 

DE    LA    MANIÈRE    DÉTUDIER    LE   CHANT 

Dans  le  second  chapitre  de  cet  ouvrage,  il  est  dit  que. 
pendant  la  crise  de  la  mue,  il  est  absolument  interdit  délu- 
dier  léchant,  car  les  exercices  chantés  pendant  cette  période 
peuvent  gêner  le  développement  naturel  du  larynx.  En  tra- 
vaillant la  voix  pendant  la  période  de  la  mue,  on  i)eut  la 
perdre  tout  à  fait. 

La  crise  de  la  mue  étant  finie,  ce  (jui  se  produit  chez  les 
jeunes  gens  à  peu  près  vers  lâge  de  dix-huit  ans,  et  chez  les 
jeunes  filles  vers  seize,  cest-à-dire  vers  la  fin  de  ladoles- 
cencc,  la  voix  devient  tout  à  fait  i)ure  ;  cependant  elle  ne 
possède  encore  aucune  force,  ni  sonorité  réelle'. 

C'est  le  temi)s  le  plus  favorable  pour  commencer  les  étu- 
des vocales.  (Certainement  ({ue  dès  le  commencement  il  faut 
agir  très  prudemmenl  car  aussitcM  après  la  fin  de  la  mue, 
le  larvnx  est  excessiveuient  sensible. 


\.  La  crise  de  la  mue  ne  liait  pus  é,i>aleiuenl  chez  clKUjue  [xMsonnc.  il 
arrive  souvent  (ju'uiie  voix  «le  leniuie  (iuit  sa  uuie  vers  l'âge  de  qualoi/.e 
ans,  taudis  (jue  c(;lte  période  [>eul  se  [trolonf^ci-  jusqu'à  l'âge  de  dix  huit 
et  luèrue  dedix  iieufaus.  Cîu^z  uu  jeiuie  iioniiue,  cette  période  se  prolonge 
(piel([uerois  juscpià  l'âge  de  vingt  et  ujônie  vingt  el  un  ans.  En  généi-al. 
chez  les  voix  de  ténors  ou  de  soprani,  la  mue  Unit  i)lus  tôt  que  chez  les 
voix  de  basses  ou  de  contraltos. 
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Plus  l'on  commence  les  éludes  lard,  plus  la  voix  se  déve- 
loppe dillicilcmeul . 

La  position  naturelle  du  corps,  pcndaul  cpi  un  doime  le 
son,  est  une  condition  indispensable  pour  que  la  respiral  ion 
soil  rég-ulière  et  tranquille.  Il  est  donc  important,  dès  le 
commencement  des  études  du  chant,  de  s'habituer  à  inie 
position  du  corps,  libre  et  naturelle. 

l'Ai  chantant  les  exercices,  il  faul  être  debout  et  droit,  un 
pied  un  peu  avancé,  en  s'y  ai)puyanl  davantage.  La  tète  doit 
être  ni  élevée,  ni  abaissée,  la  poitrine  un  peu  en  avant  et 
maintenue  dans  cette  i)ositiou  pendant  tout  le  leuq)s  qu'on 
donne  le  son;  les  épaules  doivent  être  libres  et  comme  abais- 
sées. En  un  mot,  le  chanteur  doit  avoir  la  pose  d  unorateur.se 
gardant  bien  d'occasionner  la  moindre  raideur  à  l'organisme. 

En  chantant  les  vocalises  son  sans  syllabe  .  la  bouche 
doit  i)rendre  la  l'orme  qu  elle  a  pendant  le  demi-sourire  natu- 
rel, et  les  changements  de  sa  forme  doivent  être  conformes 
au  son  donné;  cette  remarque  a  une  grande  importance,  vu 
({n'en  changeant  la  forme  de  la  bouche  mal  à  propos,  on 
])eut  changer  le  coloris  du  son. 

En  chantant  les  gammes  et  princii)alement  les  exercices 
d'agilité,  il  faut  tâcher  d'éviter  toutes  grimaces,  comme  fron- 
cement de  sourcils,  plissement  du  front,  etc. 

Comme  il  est  nécessaire  de  chanter  les  exercices  debout, 
on  ferait  bien,  en  les  chantant,  détenir  les  mains  derrière  le 
dos,  cette  position  gène  la  respiration  claviculaire. 

Il  est  nuisible  de  chanter  à  jeun  ou  pendant  le  moment  de 
la  digestion. 
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Pendant  Tétude  du  chant,  on  doit  apporter  une  attention 
spéciale  aux  notes  du  centre,  alin  de  ne  pas  acquérir  le  défaut 
que  l'on  rencontre  si  fréquemment  chez  les  artistes  d'aujour- 
d'hui, ([ui  possèdent  de  bonnes  notes  aiguës  et  sont  presque 
dépourvus  de  notes  de  centre,  il  faut  avoir  en  vue  ([ue  Ton 
chante  presque  toujours  sur  les  notes  de  centre,  les  notes 
aig'Liës  n'étant  le  plus  souvent  enqilovées  que  pour  produire 
un  certain  effet. 

Il  ne  faut  jamais  exercer  s[)écialement  les  notes  aigiies. 
car  en  travaillant  les  notes  du  centre,  si  elles  deviennent  plus 
sonores  et  plus  rondes,  ces  qualités  se  communiquent  égale- 
ment aux  notes  aiguës,  quoi([uVlles  ne  soient  pas  exercées 
spécialement. 

Le  célèbi'c  Rossini.  qui  connaissait  la  construction  des 
organes  vocaux,  dil  :  «  Il  est  absolument  nécessaire  de  s'oc- 
cuper particulièrement  du  registre  cential,  si  Ton  ncuI 
chanter  toujours  juste.  En  ce  ({ui  concerne  les  noies  élevées, 
en  les  exerçant  spécialement,  elles  perdent  autant  en  beauté 
qu'elles  gagnent  en  force,  et  en  abusant  de  ces  noies,  on  [leut 
tout  perdre.  » 

C'est  une  grande  faute  de  travailler  les  notes  hautes  dès 
le  commencement  des  études,  et  il  i)eut  en  résulter  de  très 
fâcheuses  conséquences.  Même  lorsque  l'élève  est  habitué  à 
la  respiration  juste,  il  ne  faut  pas  lui  donner  d'exercices  sur 
les  deux  notes  les  i)lus  basses  et  les  deux  ou  trois  plus  élevées 
de  son  diapason.  Dès  le  commencement  des  éludes,  les  notes 
élevées  ne  doivent  être  prises  que  de  temps  à  autre  dans  les 
passages. 
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Des  le  commencement  des  études  une  voix  de  soprano  ou 
de  ténor,  dans  les  exercices  journaliers,  doit  chanter  de  rê 
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'^'  •  et  s'occuper  principalement  des  notes  du 


centre  de  ce  diapason. 

Selon  les  progrès  de  l'élève  on  peut  agrandir  ce  diapason, 
surtout  dans  les  exercices  chantés  a  tempo. 

La  plus  grande  faute  que  Ion  puisse  faire  en  étudiant  le 
cliant  est  de  changer  continuellement  de  solfèges,  de  voca- 
lises, d'airs,  de  romances,  etc.  C-e  n'est  pas  la  quantité,  mais 
la  qualité  et  la  manière  d'exécuter  ces  exercices  ([ui  forment 
un  chanteur'. 


1.   Le    félèl)re    [nolessciir   do    cimiil    cl    c<nii[)usileui-,  Nicolas    l'orpora, 
oixioiiiui  ù  son  clève    Cafl'arclli  de  ne  clianlci-  [)endant  six  ans  que  deux 
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L'élève  doit,  dès  le  commencemeiit  des  études,  chanter 
plus  de  vocalises  que  de  solfèges.  Solfier  continuellement 
fatigue  la  gorge  et  ne  donne  pas  le  résultat  désiré. 

Il  est  nécessaire  de  chanter  les  exercices  tout  à  fait  tran- 
quillement, sans  le  moindre  etïbrt,  car  le  plus  petit  abus, 
surtout  au  commencement  des  études,  peut  avoir  des  résul- 
tats très  fâcheux.  Il  faut  veiller  à  ce  que  chaque  son  soit  bien 
appuyé  sur  la  respiration;  inutile  de  chercher  la  quantité, 
mais  bien  la  qualité  du  son. 

Il  est  également  nuisible  de  chanter  avec  un  «  piano  » 
artificiel,  c'est-à-dire  de  fredonner.  Le  «  piano  »  artificiel, 
non  seulement  ne  donne  aucun  résultat,  mais  encore  fatigue 
la  gorge  et  souvent  habitue  l'élève  à  détonner.  «  Rien  ne 
retarde  les  progrès  dans  le  chant  comme  de  fredonner,  »  dit 
Lablache,  dans  sa  méthode  de  chant.  Le  «  piano  »  doit  être 
comme  la  suite  du  «  forte,  «  c'est-à-dire  que  le  coloris  du 
son  doit  en  être  le  même. 

Il  est  également  nuisible,  au  commencement  des  études, 
de  filer  chaque  son;  il  faut  les  chanter  a  tempo,  en  les  unis- 
sant bien,  comme  si  chaciue  son  découlait  l'un  de  lautre. 
Lorsque  l'élève  commencera  à  gouverner  les  muscles  respi- 
rateurs, alors  seulement  il  pourra  chanter  chaque  son  à  part, 
en  apportant  une  grande  attention  à  l'intonation,  c'est-à-dire 
que  la  tension  des  cordes  vocales  doit  être  la  même  pendant 


pages  tl  rxorciccs;  après  quoi  seulcinetiL  il  lui  [)eriuil  de  cliaiiter  des 
romances  et  des  opéras.  Cairarelli  l'ut  un  des  plus  célèbres  chanteurs  du 
xviii'=  siècle. 
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tout  le  temps  que  l'on  donne  le  même  son.  En  diminuant  la 
tension  des  cordes  vocales,  le  son  s'abaisse;  en  Taugmen- 
tanl,  il  s'élève. 

Comme  il  a  été  déjà  dit,  chaque  exercice  ou  phrase  doit  être 
finie,  lorsqu'on  a  encore  dans  les  poumons  une  certaine 
quantité  d'air. 

Il  est  nécessaire  que  la  voix  soit  tout  à  fait  posée  et  jusqu'à 
un  cerlain  point  développée,  avant  de  commencer  à  étudier 
des  opéras;  plus  on  chantera  d'exercices  et  de  solfèges,  i)lus 
les  diflicultés  seront  aplanies  en  chantant  les  opéras. 

Les  premiers  exercices  doivent  être  chantés  devant  un 
miroir,  afin  que  l'élève  puisse  remarquer  la  forme  de  sa 
bouche  et  Texpression  de  son  visage. 

Le  piano  dont  on  se  sert  doit  être  accordé  au  son  d'un 
diapason  ordinaire. 

Une  voix  non  cultivée  est  presque  toujours  dure,  inégale, 
parfois  même  chevrotante.  Seul  un  perfectionnement  ration- 
nel peut  faire  disparaître  tous  ces  défauts,  certainement  si 
tous  les  organes  vocaux  se  trouvent  dans  un  état  normal. 
Les  exercices  donnent  aux  muscles  et  aux  ligaments  du  la- 
rynx de  la  flexibilité  et  de  l'élasticité:  ils  agissent,  pour  ainsi 
dire,  comme  la  g\mnasti([ue  sur  les  muscles  de  l'acrobate. 

Si  l'organisation  du  larynx  et  des  cavités  résonnantes  est 
normale,  et  l'ouïe  musicale,  et  que,  malgré  cela,  Tintonation 
de  certains  tons  ne  soit  pas  tout  à  fait  juste,  cela  montre  que 
les  muscles  du  larynx  ne  sont  pas  encore  suirisamment  éla- 
borés, pour  qu'en  prenant  le  son  voulu,  la  tension  des  cordes 
vocales  se  trouve  tout  à  fait  conforme  à  la  hauteur  dii  son. 

13 
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Dans  le  cerveau  siirg-it  la  pensée;  cette  dernière  ag-it  sur 
les  nerfs,  les  nerfs  sur  les  muscles  et,  uniquement  à  Faide  de 
ces  derniers,  on  est  capable  de  produire  chaque  mouvement. 
Par  conséquent,  pour  que  les  muscles  agissent  en  général 
conformément  au  but,  il  faut  développer  le  centre  nerveux, 
car  seul  un  homme  ({ui  possède  une  pensée  vive  et  résolue 
est  capable  de  bien  diriger  ses  muscles.  Voilà  pourquoi,  celui 
({ui  désire  se  consacrer  à  la  carrière  lyrique  doit,  ncm  seule- 
ment s'occuper  de  chant  et  de  musique,  mais  encore  déve- 
lopper certaines  connaissances  intellectuelles.  S'il  n'a  pas 
reçu  une  instruction  sulUsante  il  doit  tâcher  de  réparer  ce 
défaut  par  la  lecture,  principalement  des  œuvres  historiques 
et  de  celles  qui  concernent  les  voyages;  il  doit  aussi  étudier 
les  langues  étrangères  et,  en  général,  faire  tout  son  possible 
pour  développer  ses  capacités  intellectuelles.  Ce  travail  élar- 
gira son  esprit  et  lui  acquerra  sur  bien  des  choses  un  coup 
d'œilsûr  et  juste. 


VIll 
DES    DÉFAUTS   DU   TIMBRE 


La  beauté  du  timbre  constitue  la  première  et  la  plus  impor- 
tante qualité  delà  voix;  on  ne  peut  nier  que  quatre-ving-t-dix 
chanteurs  sur  cent  doivent  leur  succès  à  la  beauté  du  timbre 
de  leur  voix . 

Une  voix  non  cultivée  possède  presque  toujours  des  défauts 
qui  étouffent  pour  ainsi  dire  ses  qualités. 

Le  timbre  de  la  voix  dépend,  comme  il  a  été  déjà  dit,  des 
cavités  résonnantes  naturelles;  en  ce  cas  est -il  possible  de 
le  changer? 

Deux  genres  de  conditions  ont  une  inlhience  sur  le  timbre 
de  la  voix  :  1)  permanentes,  individuelles,  invariables,  c'est- 
à-dire  la  forme  et  la  dimension  naturelles  des  cavités  réson- 
nantes ;  et  ±)  variables,  qui  dépendent  de  la  position  du 
larynx  (placé  plus  ou  moins  haut  i,  de  l'abaissement  ou  du 
soulèvement  du  voile  du  palais  et  de  la  luette,  de  la  position 
de  la  langue,  de  la  manière  d'ouvrir  la  bouche,  etc. 

Par  conséquent,  si  les  défauts  du  timbre  dépendent  des 
premières  conditions,  c'est-à-dire  organiques,  ils  sont  incor- 
rigibles: mais  s'ils  dépendent  des  secondes,  il  est  possible 
par  des  exercices  conformes,  aussi  bien  mécaniques  que 
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vocaux,  de  disposer  les  parois  du  lidje  conducteur  de  la  voix, 
de  manière  qu'elles  soienl  plus  en  accord  harmonique  entre 
le  son  qui  se  forme  dans  le  larynx  et  les  cavités  résonnantes, 
et  alors  le  timbre  peut  être  amélioré. 

Si  l'élève  possède  un  timbre  désagréable,  il  faut  avant  tout 
s'en  expliquer  la  cause.  Parfois  il  s'agit  d'une  circonstance 
insignifiante  qui,  en  obligeant  un  muscle  à  agir  mal  à  propos, 
a  une  grande  intluence  sur  la  qualilé  du  timl^jre.  Cette  action 
importune  d'un  muscle  peut  déranger  l'harmonie  générale 
qui  doit  exister  entre  les  cavités  résonnantes,  les  accorde 
anti-liarmoniquement,  et  voilà  la  cause  du  vilain  timbre. 

Il  faut  avoir  en  vue  que  la  plus  grande  quantité  des  défauts 
du  timbre  de  la  voix  sont  dus  à  une  mauvaise  respiration. 
Par  suite  de  l'action  importune  des  muscles  respirateurs,  l'ex- 
piration n'est  pas  ralentie,  la  colonne  d'air  n'étant  pas  retenue 
par  la  force  du  diaphragme  contracté  vient  frapper  les  cordes 
vocales  avec  une  plus  grande  force  que  celle  exigée  par  cer- 
tains sons;  par  suite  de  cela,  les  cordes  vocales  se  tendent 
outre  mesure;  l'action  des  muscles  de  la  cage  thoracique 
n'étant  pas  conforme  fait  agir  mal  à  propos  les  muscles  du 
cou,  du  larynx  et  du  gosier,  et  alors  les  cavités  résonnantes 
ne  se  disposent  pas  conformément,  c'est-à-dire  qu'elles  ne 
s'accordent  pas  harmoniquement. 

Il  existe  cinq  principaux  défauts  du  timbre  de  la  voix  ;  le 
son  peut  è[vefronf(fl,  palatin,  nasal^  guttural  cl  chevrotant. 

Tous  les  défauts  du  timbre  de  la  voix  qui  proviennent  d'une 
mauvaise  respiration  ne  sont  pas  dilïiciles  à  corriger,  il  sulïit 
d'en  éloigner  la  cause  principale,  mais  il  est  nécessaire  de  tra- 
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vaillcr  spécialement,  afin  de  corriger  les  autres  défauts  qui  pro- 
viennent de  la  disposition  irrégulière  des  cavités  résonnantes 
(position  anti-harmonique) . 

Les  s(  )ns  palatins,  nasals  et  frontaux  proviennent  en  général 
du  soulèvement  mal  à  propos  du  larynx  et  de  l'os  hyoïde,  de 
l'abaissement  du  voile  du  palais,  de  ce  que  la  partie  postérieure 
et  du  milieu  de  la  langue  se  soulève,  que  sa  pointe  s'éloigne 
des  incisives  inférieures,  que  la  respiration  n'est  pas  soute- 
nue, etc. 

De  tous  les  défauts  déjà  cités,  le  plus  ditïicile  à  corriger  est 
le  [imhre  frontal,  c'est-à-dire  lorsque  le  son  donné  se  ressent 
dans  les  cavités  frontales.  Cette  sensation  provient  de  ce  que, 
par  suite  de  l'abaissement  du  voile  dupalais,  lacolonne  sonore 
vient  frapper  la  partie  postérieure  de  la  cloison  nasale,  la  fait 
vibrer,  et  cette  vibration  se  transmet  à  la  lame  grillée  de  l'os 
frontal,  et  alors  le  son  pénètre  dans  la  cavité  frontale.  Un  tel 
son.  à  franchement  parler,  ne  peut  être  appelé  «  son  vocal;  » 
c'est  quelque  chose  d'anti-musical  au  plus  luiut  degré, 
dépourvu  d'harmonie  et  de  coloris. 

Si  la  voix  était  normale  de  nature,  et  que  le  chanteur  n'ait 
acquis  ce  défaut  que  par  suite  d'une  fausse  direction  du  son, 
ou  à  force  d'avoir  chanté  sans  aucune  méthode,  il  peut  être 
corrigé  par  un  professeur  expérimenté,  qui  habituera  l'élève 
à  une  respiration  régulière  et  donnera  une  bonne  direction  à 
la  colonne  sonore,  en  disposant  les  cavités  résonnantes  con- 
formément au  son  donné;  mais  cela  représente  un  travail 
des  plus  difïiciles. 
,    Lorsque  la  colonne  sonore  frappe  le  voile  du  palais,  par 
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suite  de  sa  conlraclion  trop  éiiergicfue  et  du  soulèvement  con- 
vulsif  de  la  laug-ue,  il  se  produit  ce  que  l'on  désigne  sous  le 
nom  de  son  palatin,  en  ce  cas,  Tespncc  qui  se  trouve  au-des- 
sus du  larynx  se  resserre,  et  il  est  impossible  à  la  colonne 
sonore  de  frapper  la  voûte  du  palais.  Le  son  palatin  peut 
être  rond,  mais  il  est  toujours  sourd,  peu  sonore,  et  le  carac- 
tère de  ce  son  est  presque  identique  au  son  guttural.  Dans 
une  chambre  ordinaire,  un  tel  son  paraît  même  fort,  mais  il 
semble  au  contraire  bien  faible  dans  une  grande  salle. 

Le  son  TirtSrt/ provient  de  l'abaissement  du  voile  du  palais; 
le  son  alors  se  dirige  vers  les  ouverliu'es  postérieures  des 
cavités  nasales.  Ce  son  peut  se  produire,  même  si  le  nez  est 
bouché,  à  cause  de  la  vibration  d'une  certaine  partie  de  la 
colonne  sonore  dans  les  cavités  nasales  postérieures. 

Le  son  guttural  esi  produit  à  cause  du  rapprochement  des 
amygdales,  de  la  tension  mal  à  propos  des  muscles  du  cou, 
par  le  soulèvement  de  la  langue,  etc. 

Il  y  a  encore  le  son  dentaire  qui  se  produit  lorsque  les 
mâchoires  ne  sont  pas  suffisamment  écartées  Tune  deraiilre  ; 
c'est  un  défaut  minime  en  coin[)araison  des  autres  et  qu'il 
est  facile  de  supprimer,  en  habituant  les  lèvres  et  les  mâ- 
choires à  la  position  exigée. 

Le  tremblement  de  la  voix  (trémolo  )  peut  être  déterminé 
par  trois  causes  :  la  première  est  due  à  ce  que  Texpiration 
n  étant  pas  retenue,  le  courant  d'air  alors  n'est  pas  conforme 
au  son  donné  et,  par  conséquent,  il  sort  des  poumons  une 
quantité  d'air  plus  grande  que  celle  exigée  pour  certains 
sons;  cette  quantité  d'air  siiperllue  gène  la  vibration  régu- 
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lière  des  cordes  vocales,  el  alors  la  voix  tremble.  Ce  genre 
de  tremblement  se  rencontre  souvent  dès  le  commencement 
des  études,  mais  cesse  dès  que  Télève  est  habitué  à  une  res- 
piration juste  et  régulière. 

La  seconde  cause  du  tremblement  ou  plutôt  chevrotement 
de  la  voix  se  produit  par  suite  du  tremblement  de  la  luette. 
Si  pendant  que  Ton  donne  le  son,  le  voile  du  palais  est 
abaissé,  la  colonne  «onore  se  partage  pour  ainsi  dire,  et,  par 
suite  de  la  pression  (pielle  exerce  sur  la  luette,  cette  der- 
nière trend^Ie.  Ce  tremblement  se  transmet  à  une  certaine 
partie  de  la  vague  sonore,  et  la  voix  sort  chevrotante.  En  ce 
cas,  il  faut.  i)ar  des  exercices  mécaniques  expliqués  dans  le 
chapitre  M,  habituer  le  voile  du  palais  à  se  soulever  davan- 
tage lorsqu'cm  donne  le  son,  le  chevrotement  alors  cessera. 

La  troisième  cause  est  due  à  l'abus  que  l'on  fait  de  la  voix 
en  général,  à  l'abus  des  notes  élevées,  à  l'agrandissement 
exagéré  du  premier  registre,  etc.  Par  suite  de  tout  cela,  les 
muscles  du  larynx  se  fatiguent,  s'affaiblissent,  perdent  l'élas- 
ticité exigée,  le  larynx  commence  à  trembler,  et  la  voix 
tremble  également.  Ce  défaut  est  fréquent  chez  ceux  qui,  en 
cliantant,  élargissent,  pour  l'inspiration,  la  partie  siq^érieure 
de  laçage  thoracique,  c'est-à-dire  soulèvent  les  épaules,  les 
omoplates,  etc.,  la  respiration  se  trouve  alors  mal  soutenue, 
les  muscles  du  larynx,  du  cou,  du  gosier  se  tendent  d'une 
manière  surnaturelle  ;  le  son  paraissant  faible  au  chanteur, 
il  le  force,  et  de  là  provient  le  tremblement. 

Pour  corriger  ce  défaut  qui,  selon  moi,  est  le  plus  grave, 
je  conseille  un  repos  absolu  de  quelques  mois,  ensuite  des 
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exercices  systématiques  pour  la  respiration.  En  ce  cas,  quoi- 
qu'il soit  impossible  de  rendre  à  la  voix  sa  beauté  primitive, 
on  arrive  pourtant  à  faire  cesser  le  tremblement,  et  la  sono- 
rité reparaît. 

En  général,  pour  corriger  tous  les  défauts  du  timbre  de 
la  voix,  il  faut  une  grande  patience,  tant  du  côté  du  profes- 
seur que  de  l'élève  ;  mais  je  suis  persuadé  qu'avec  une 
bonne  direction,  des  exercices  conformes  et  le  temps,  il  est 
possible  de  faire  disparaître  tous  les  défauts  du  timbre  de  la 
voix,  naturellement  s'ils  ne  sont  pas  organiques. 


IX 

SON    FILÉ 

(crescendo   et    decrescendo) 


Celui  qui  peut  attaquer  un  certain  son  «  piano,  »  passer 
peu  à  peu  à  «  forte  »  et  ensuite  également  peu  à  peu  revenir 
au  «  piano  "  et  cela  par  Tunique  action  des  muscles  respi- 
rateurs, montre  qu'il  peut  déjà  suifisamment  gouverner  ses 
muscles  et,  par  conséquent,  il  a  la  possibilité  de  donner  le 
son  vocal  aussi  librement  que  possible. 

Mais  avant  d'atteindre  ce  résultat,  il  est  indispensable  de 
faire  des  études  préliminaires,  qui  ne  peuvent  être  com- 
mencées que  lorsque  l'élève  commence  à  s'habituer  à  diri- 
ger les  muscles  respirateurs. 

Le  son  vocal  dépend  de  deux  conditions  principales  :  1)  de 
la  contraction  des  muscles  qui  tendent  les  cordes  vocales; 
2)  de  la  quantité  d'air  expiré  pour  donner  ce  son.  Un  même 
son  peut  être  donné  selon  la  force  que  l'on  désire  obtenir; 
par  un  fort  courant  d'air,  on  obtiendra  un  son  fort  {forte), 
et  par  un  faible  courant,  on  obtiendra  un  son  faible  piano]. 

En  donnant  un  certain  son,  soit  <(  piano,  »  soit  «  forte,  » 
il  faut  savoir  maintenir  la  glotte  au  même  degré  de  contrac- 
tion, c'est-à-dire  que  la  quantité  de  vibrations  et  la  tension 
des  cordes  vocales  ne  doivent  pas  changer  pendant  tout  le 
temps  que  l'on  soutient  ce  son;  outre  cela,  la  forme  de  la 
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glotte  doit  rester  la  même.  Le  changement  de  force  qui  peut 
s'opéier  dans  un  même  son  dépend  de  l'oscillation  des 
cordes  vocales,  laquelle  dépend  elle-même  de  la  quantité  et 
de  la  force  de  l'air  expiré. 

En  donnant  un  son  piano,  le  torrent  aérien  expiré  est 
faible,  et  l'oscillation  des  cordes  vocales  est  courte,  mais 
la  force  avec  laquelle  Tair  est  chassé  des  poumons  pour 
l'attaque  de  ce  son,  ainsi  que  la  tension  et  la  quantité  de 
vibrations  des  cordes  vocales  doivent  être  conformes  à  la 
hauteur  du  son. 

Pour  renforcer  ce  son,  il  faut  augmenter  la  quantité  d'air 
expiré,  en  ce  cas  la  tension  des  cordos  vocales,  ainsi  que  le 
nombre  de  vibrations  resteront  les  mêmes,  mais  l'oscillation 
sera  plus  grande,  ou  plutôt  plus  étendue. 

D'après  cela,  on  voit  que  pour  augmenter  ou  diminuer 
régulièrement  la  force  dun  certain  son,  il  faut  savoir  mesurer 
la  quantité  d'air  expiré  avec  la  largeur  de  l'oscillation  des 
cordes  vocales. 

Avant  de  pouvoir  hier  im  son,  il  est  nécessaire  de  s'habi- 
tuer :  1 ,  en  donnant  un  son  avec  une  force  ordinaire,  de  le 
imiinlenir  un  certain  temps  et  de  le  cesser  lorsque  l'on 
ressent  encore  une  certaine  quantité  d'air  tlans  les  pou- 
mons: 2i  en  attaquant  un  son  dune  force  ordinaire,  le 
diminuer  jusqu'au  pianissimo;  IV)  attaquer  un  son  /jiaiio.  le 
renforcer  jusqu'au /b/'/t',  mais  non  fortissimo',   l^^n  faisant 


1.  Il  esl  iiulispeiisaljle  tie  faice  rciiiaiMjiu'r  (|iie  le  sdu  ne  doil  pas  être 
l'Ciiforcé  jusqu'au  rorlissinio,  car  le  cluuitciir  [louirail  s'lial>ilu('r  à  forcer 
le  son  et  à  eu  abuser. 
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ces  trois  exercices,  il  est  indispensable  d'observer  qu'ils 
doivent  être  exécutés  exclusivement  par  la  force  de  la  con- 
traction des  muscles  abdominaux  et  le  relâchement  conforme 
du  diaphragme. 

Lorsque  Télèvc  sera  habitué  aux  exercices  déjà  cités,  il 
pourra  commencer  les  exercices  pourfder  le  son,  c'est-à-dire 
en  attaquant  le  son  piano,  le  renforcer  successivement  jus- 
qiikj'o/ie,  et  repasser  au  piano  de  la  même  manière. 

Le  son  filé  doit  être  exécuté  successivement  et  exclusi- 
vement par  la  force  de  l'expiration. 

Les  exercices  pour  le  son  filé  sont  indispensables  pour 
développer  toute  la  force  de  la  voix  ;  mais  je  répète  encore 
qu'ils  ne  doivent  être  commencés  que  lorsque  l'élève  sera 
capable  de  diriger  tout  à  fait  ses  muscles  respirateurs  et 
lorsque  le  pharynx  et  en  général  les  cavités  résonnantes 
seront  habituées  elles-mêmes  à  leurs  actions  conformes. 
Sinon  la  voix  pourrait  facilement  se  gâter  et  arriver  au 
tremblement. 

Il  y  a  des  professeurs  de  chant  qui,  dès  le  commencement 
des  études,  donnent  à  leurs  élèves  des  exercices  pour  filer  le 
son.  Ils  oublient  probablement  que  le  son  filé  demande  une 
expiration  lente  et  proportionnelle,  que  l'on  ne  peut  obtenir 
qu'après  de  longues  études,  et  qu'alors  seulement  ces  exer- 
cices peuvent  être  utiles  à  la  voix. 

Les  exercices  pour  filer  le  son  ne  peuvent  être  exécutés 
que  sur  la  voyelle  a,  mais  cet  a  doit  être  arrondi  et  conune 
concentré. 

Ordinairement,  en  finissant  une   romance    ou    certaine 
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phrase  musicale,  on  (île  le  son,  si  après  le  son  filé  suivent 
encore  un  ou  deux  sons  qui  finissent  la  phrase,  le  son  filé 
doit  être  diminué  jusqu'au  pianissimo,  et  les  sons  suivants 
donnés  plus  fortement;  sinon  on  entendra  mal  la  fin  de  la 
phrase,  et  alors  la  phrase  entière  en  souffrira. 

Lorsqu'on  file  le  dernier  son  d'une  phrase,  ce  son  peut 
être  diminué  jusqu'au  pianissimo,  comme  si  la  voix  sétei- 
tçnait  peu  à  peu. 


DE   LEMBELLISSEMENT   DU   CHANT    EN   GENERAI. 


Uagilité,  le  trille,  le  portamento.  le  legato.  le  staccato. 

L'agilité.  L)»*  nos  jours,  les  compositeurs  d'opéras,  en  reje- 
tant eoniplètement  l'embellissement  du  ehant  par  lagilité, 
donnent  de  cette  manière,  à  ceux  qui  onl  la  voix  ])resque 
posée  de  la  nature,  la  possibilité  de  chanter  })ubliquement 
après  quelques  mois  d'étude:  tandis  qu  en  voulant  être  de 
vrais  artistes  chanteurs,  il  leur  faudrait  encore  sérieusement 
travailler. 

Comme  il  est  impossible  de  changer  la  tendance  qui  com- 
mence à  prendre  des  proportions  menaçantes,  qui  font  d'un 
chanteur  un  instrument  qui  doit  augmenter  les  elléts  de  lOr- 
chestre,  il  est  donc  au  moins  indispensable  de  veiller  à  ce 
que  la  voix,  condamnée  à  une  existence  éphémère  par  la 
tendance  des  compositeurs  modernes,  soit  tortillée  et  con- 
servée. 

Selon  moi,  lagilitc  est  le  meilleur  moyen  d'aboutir  au  but 
ci-dessus. 

D'après  ce  mot  '«  agilité,  »  je  ne  veux  pas  dire  que  chaque 
voix  sans  exception  soit  par  des  exercices  amenée  à  un  tel 
perfectionnement,  ([uelle  puisse  surmonter  toutes  les  dilU- 
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cultes  qui  servent  d'embellissement  au  chant,  ou  capable 
d'exécuter  de  vrais  tours  de  force.  Non,  car  ce  qui  est  acces- 
sible aune  voix  douée  d'une  capacité  dagilité  ne  sera  jamais 
accessible  à  celle  qui  ne  possède  pas  celte  capacité  natu- 
relle, même  après  les  éludes  les  plus  minutieuses,  si  ces  voix 
étaient  de  même  i^enre  et  possédaient  la  même  force  et  so- 
norité. Je  veux  seulement  faire  remarquer  que  chaque  chan- 
teur doit  se  soucier  de  déveloi)per  autant  que  possible  la 
mobilité  de  sa  voix  et  de  cette  manière  acquérir  une  certaine 
aj^'ilité,  autant  que  le  permet  le  caractère  de  sa  voix. 

Je  distingue  deux  genres  d'agilité  :  dramatique  et  légère. 
La  première  peut  être  acquise  même  i)ar  les  voix  qui  ont 
une  grande  force  et  une  rotondité  de  son  ;  l'autre  est  propre 
aux  voix  lyriques  et  spécialement  aux  voix  appelées  légères. 

En  général,  il  est  beaucoup  plus  dilïicile  de  perfection- 
ner une  voix  dramatique,  et  il  est  impossible  de  lui  faire 
ac(iuérir  une  mobilité  égale  à  celle  des  voix  légères,  et 
d'autant  moins  à  celles  qui  possèdent  cette  capacité  de  la 
nature. 

Il  y  a  certainement  des  exceptions.  Par  exemple  :  les  té- 
nors Silva  et  Mario,  ténors  fortement  dramatiques,  })Ossé- 
daient  l'un  et  l'autre  une  magnifique  agilité,  (irisi,  soprano 
dramatique  qui  fut  une  incomparable  Norma  et  Lucrèce, 
possédait  une  agilité  que  lui  enviaient  beaucoup  de  soprani 
lyriques. 

Il  n'y  a  aucune  dilTé renée,  dans  le  perfectionnement  de 
Vagilitr,  entre  une  voix  dramatique  et  une  voix  légère, 
comme  l'assurent  certains  professeurs  de  chant.  Certaine- 


-  207  - 

ment,  les  voix  léiJières  s  y  prêtent  beaucoup  plus  facilement 
que  les  voix  dramatiques.  Mais  eng-énéral,  1  agilité  doit  être 
étudiée  dès  le  commencement  des  études,  lentement,  et  Ion 
doit  veiller  à  ce  (jue  chaque  son  découle,  pour  ainsi  dire, 
l'un  de  Tautre.  cest-à-dire  qu'ils  soient  bien  liés  entre  eux: 
mais  en  même  tenq)s  que  chaque  son  soit  bien  distinct. 

Si,  en  exécutant  un  passagfe  d'agilité,  on  entend  non  d,  a^ 
a,  mais /m.  ha,  ha.  c'est-à-dire  qu  entre  chaque  son  une  cer- 
taine quantité  d'aii's'échappe  des  poumons,  cette  ag'ilitésera, 
non  seulement  désagréable  à  entendre,  mais  encore  nuisible 
à  la  voix. 

Le  mouvement  dans  lequel  on  chante  les  g:ammes  et  pas- 
sages doit  être  accélérépeu  à  peu.  selon  les  progrès  de  l'élève, 
mais  tout  en  accélérant  ces  exercices,  l'élève  ne  doit  jamais 
les  chanter  dans  le  maximum  de  vélocité  dont  il  est  capable  : 
au  contraire,  il  doit  senlir  qu'en  cas  de  besoin,  il  pourrait 
les  chanter  encore  plus  vite.  Si  en  chantant  les  exercices 
pour  le  développement  de  l'agilité,  l'élève  les  chante  dans  un 
tempo  plus  vite  que  celui  que  peut  adopter  son  larvnx.  par 
suite  de  l'abus  d'élasticité  des  muscles  de  ce  dernier,  la  voix 
peut  s'affaiblir,  chanceler  et  linalement  arriver  au  tremble- 
ment. Au  contraire,  en  développant  lagilité  peu  à  peu.  pro- 
gressivement, la  voix  s'affermit  et  se  développe  presque 
journellement. 

En  chantant  les  passages  d'agilité,  il  ne  faut  pas  changer 
la  position  de  la  bouche,  mais  simplement  pour  les  notes  éle- 
vées l'ouvrir  un  peu  plus,  selon  la  nécessité,  et  en  montrant 
davantage  les  dents  ;  mais  pourtant  il  ne  faut  jamais  ouvrir 
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la  bouche  démesurément,  car  cela  n'est  cF aucune  utilité  et 
fait  une  très  mauvaise  impression  sur  les  auditeurs.  En  exé- 
cutant les  passages  d'agilité,  il  faut  tenir  la  tête  immobile, 
lexpression  du  visage  doit  être  agréable,  sans  grimace,  afin 
que  le  chanleur  puisse  montrer  qu'il  exécute  facilement 
toutes  ces  difticultés.  Les  exercices  pour  le  développement 
de  l'agililé  doivent  toujours  être  mélodieux.  Ils  doivent  être, 
dès  le  commencement,  faciles,  puis,  selon  les  progrès  de 
rélève,  augmenter  endilïicullé. 

Lorsque  les  muscles  du  larynx  auront  acquis  une  élasticité 
assez  grande,  capable  de  surmonter  toutes  les  ditticultés  de 
l'agilité,  il  faut  alors,  en  chantant  un  passage  de  bas  en  haut, 
le  commencer  «  piano,  »  et  en  montant  la  gamme  le  déve- 
lopper peu  à  peu  jusqu'au  (*  forte:  »  enchantant  les  pas- 
sages de  haut  en  bas,  il  faut  faire  le  contraire. 

Le  chanteur  qui  a  fini  des  études  consciencieuses  et  qui 
chante  déjà  au  théâtre  ne  doit  jamais  cesser  de  chanter  des 
gammes,  des  passages,  et,  en  général,  tous  les  exercices 
capables  de  développer  l'agilité.  Il  doit  toujours  les  chanter 
avec  une  voix  naturelle,  sans  forcer:  en  ce  cas  seulement, 
il  pourra  équilibrer  jusqu'à  un  certain  point  la  tension  su- 
perflue que  supportent  les  muscles  et  les  ligaments  du 
larynx  en  chantant  les  opéras  draniati(j[ues. 

Trille.  C'est  un  des  embellissements  propres  à  la  voix 
féminine. 

Le  trille  est-il  un  don  naturel  ou  peut-on  l'acquérir  par 
le  travail?  Voilà  une  question  que  les  professeurs  de  chant 
résolvent  de  différentes  manières. 
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Mancini.  dans  sa  méthode  de  chant,  dit  :  «  De  tous  les 
ornements  dn  chant,  rien  n'est  plus  beau  et  plus  ai;Téahle 
(pic  le  trille  :  celle  qui  ne  possède  pas  ce  don  de  nature  peut 
lacquérir  par  le  travail.  »  Venelli  dit  :  <  Le  chant  basé  sur 
la  respiration,  l'expression.  Tag-ilité  conforme,  un  son  filé 
facilement,  etc.,  voihi  le  vrai  embellissement  du  chant.  Le 
trille  est  un  ornement  qu'on  peut  adapter  dans  une  cadence, 
dans  un  cas  exceptionnel,  si  la  cantatrice  possède  ce  don 
de  nature,  mais  il  nest  ])as  indispensable.  J'ai  entendu  des 
cantatrices  qui  n'avaient  pas  de  trille  et  qui  étaient  pourtant 
de  vraies  célébrités.  » 

François  Lamperli,  dans  son  ouvrage,  est  d'avis  que  le 
trille  doit  être  un  don  naturel,  quoique  Garcia  et  Duprez 
assurent  que  Pasta  et  Malibran,  n'ayant  pas  été  douées  du 
trille  naturel,  l'ont  acquis  par  le  travail  ;  mais  François  Lam- 
perti  démontre  que  le  trille  de  ces  deux  célèbres  cantatrices 
était  un  trille  dagilité  trillo  dag-ilitai,  qui  peut,  par  le 
travail,  être  amené  à  un  certain  perfectionnement,  mais  que 
l'on  ne  peut  pourtant  pas  comparer  au  trille  naturel.  Entre 
autres,  il  écrit  :  «  Le  trille  ne  peut  être  acquis,  car  il 
dépend  de  l'oscillation  du  larynx  qui  ne  peut  être  que 
naturelle.  " 

Quant  à  moi,  je  crois  que  le  trille  ne  peut  être  qu'un 
don  naturel,  vu  que  certaines  cantatrices,  qui  ne  possèdent 
pas  une  grande  ai^ilité,  ont  pourtant  un  vi'ai  trille,  et  d'autres, 
au  contraire,  avec  une  magnifique  agihté.  ne  le  possèdent 
pas.  Celle  qui  ne  possède  pas  le  trille  naturel  et  qui  désire  l'ac- 
quérir malgré  tout,  peut  obtenir  un  genre  de  tremblement 

14 


—  2UJ  — 

dune  note  qui  ressemble  au  trille,  mais  pourtant  ce  n'est 
pas  ce  qu'on  aj^pelle  le  trille. 

Il  ne  faut  pas  croire  que  les  deux  notes  du  trille,  même 
naturel,  sont  toujours  martelées  avec  une  iatonation  parfaite. 
Non.  On  peut  obtenir  cette  précision  sur  un  piano  ou  un 
instrument  à  cordes,  mais  dans  le  chant  c'est  assez  dilïicile. 
Pourtant,  en  chantant  lentement  les  exercices  pour  dévelop- 
per ou  améliorer  le  trille,  il  faut  bien  veiller  à  ce  que  l'into- 
nation des  deux  notes  soit  tout  à  fait  juste.  Lorsque  le  trille 
est  déjà  élaboré  et  qu'on  le  chante  vite,  il  faut  surtout 
veiller  à  ce  que  l'intonation  de  la  note  inférieure,  c'est-à-dire 
celle  qui  sert  de  base  au  trille  et  sur  laquelle  on  fait 
l'accent,  soit  tout  à  fait  juste;  si  l'autre  note  ne  l'est  pas 
tout  à  fait,  cela  passe  inaperçu. 

Celle  qui  possède  le  trille  naturel  doit,  afin  de  le  i)erfec- 
lionner  dès  le  commencement,  le  chanter  lentement,  en 
observant  toutes  lesrèg-les  déjà  citées  poiu' le  développement 
de  1  agilité:  c'est-à-dire  tenir  la  tète,  la  langue,  les  lèvres  et 
la  bouche  immobile.  Lorsqu'on  a  atteint  un  certain  perfec- 
tionnement, il  est  indispensable  de  le  connnencer  piano, 
arriver  jusqu'au  forte  (jamais  l'ortissimoi  et,  de  forte, 
repasser  au  piano,  en  observant  les  règles  pour  filer  le 
son  ordinaire.  Outre  cela,  il  faut  que  le  trille  ne  soit 
pas  trop  tranchant,  mais  conune  dans  l'agilité^  les  scms 
doivent  être  bien  liés  et  les  deux  notes  aussi  distinctes  que 
possible. 

On  ne  doit  commencer  les  exercices  pour  développer  le 
trille  que  lorsque  la  voix  est  déjà  posée  :  ces  exercices  doivent 
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être  d'al)ord  exécutés  lentement  el  accélérer  la  vitesse  selon 
les  progrès  de  l'élève. 

En  perfectionnant  le  trille  naturel,  el  surtout  en  travaillant 
le  trille  d'agilité,  il  ne  faut  pas  en  abuser;  en  forçant  les 
muscles  du  larynx  la  voix  peut  devenir  chevrotante. 

Le  port  de  roi.v(portamentOi  consiste  à  glisser  le  son,  dune 
note  à  une  autre.  Ce  glissement  doit  se  faire  de  manière  que 
les  notes  qui  se  trouvent  entre  ces  deux  passent  inaperçues. 
Outre  cela,  il  est  nécessaire  qu'en  faisant  le  port  de  voix,  la 
première  note  perde  un  peu  de  sa  valeur  qu'elle  transmet  à 
la  note  suivante.  En  exécutant  le  portamento  entre  deux  syl- 
labes, la  voyelle  de  la  première  syllabe  passe  à  la  seconde. 

Exemple  : 


9^^- 


t 


En  général,  le  portamento  se  fait  de  haut  en  bas,  et  parfois 
aussi  de  bas  en  haut,  mais  autant  que  possible,  il  faut  tâcher 
d'éviter  ce  dernier. 

Legato.  Le  legato,  à  vrai  dire,  n'est  pas  un  agrément,  mais 
bien  la  base  essentielle  du  chant  :  «  Celui  qui  ne  lie  pas  ne 
chante  pas,  »  répétaient  sans  cesse  les  anciens  maîtres  ita- 
liens ;  aussi  apportaient-ils  une  grande  attention  au  chant  lié. 

En  chantant  legato,  toutes  les  notes  sont  bien  liées  entre 
elles,  comme  sichacunedécoulaitrunedel'autre,  mais  aucune 
de  ces  notes  ne  perd  de  sa  valeur. 
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Ilnefaul  pas  confondre  lelegalo  avec  le  portamento.  sinon 

le  chant   devient  alï'eeté  et  comme   le  disait  Grescenlini  : 

'  L'abus  du  portamento  montre  le  mauvais  ^oût  du  chanteur 

et  ne  peut  être  admis  que  pour  exprimer  l'extase,  l'ironie, 

le  désenchantement  dans  l'amour,  etc.    » 

Staccato.  Cet  agrément  consiste  à  exécuter  brièvement  un 
ou  plusieurs  sons.  On  ne  peut  réussir  à  bien  exécuter  cet 
ornement  que  par  la  capacité  naturelle  que  la  glotte  possède 
de  se  fermer  et  de  s'ouvrir  brièvement  ;  par  suite  de  cela,  le 
son  d'une  même  note  est  mumcntaiu'.  Cet  ornement  est  un 
privilège  spécial  des  voix  féminines. 


XI 

DE    LA    PRONOXCIATIOX    EN    CHAMAM 

Une  des  conditions  principales  pour  un  chanteur,  c'est 
une  bonne  prononciation. 

Lorsqu'on  entend  un  chanteur  qui  exécute  son  rôle,  invo- 
lontairement on  désire  savoir  ce  qu'il  chante  et  pourquoi  il 
exécute  des  phrases  avec  des  nuances  différentes  :  en  un  mot. 
on  désire,  non  seulement  entendre  une  mélodie,  mais  encore 
connaître  la  signification  de  cette  mélodie. 

En  général,  on  rencontre  assez  fréquemment  des  chan- 
teurs qui  ont  une  mauvaise  diction.  Ce  défaut  est  presque 
toujours  dû.  à  ce  que.  pendant  qu'ils  chantaient  des  solfèges, 
ils  ont  apporté  trop  peu  d'attention  à  une  bonne  itiononcia- 
lion  des  syllabes. 

Très  souvent,  un  chanteur  ne  prononce  pas  assez  distinc- 
tement certaines  syllabes,  parce  qu'il  croit  qu'en  changeant 
les  voyelles  ou  en  prononçant  indistinctement  une  consonne, 
il  augmente  la  force  et  la  sonorité  de  la  voix.  Combien  de 
fois  n'entend-on  pas  e  ou  o  lorsqu'on  devrait  entendre  a. 

Ce  procédé  n'a  aucun  fondement,  bien  au  contraire,  plus 
hi  prononciation  est  juste  et  distincte,  plus  le  son  est  sonore 
et  facile. 
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Une  mauvaise  diction  est  un  des  plus  grands  défauts  que 
puisse  contracter  un  chanleur.  De  nos  jours,  où  la  plupart 
des  opéras  consistent  en  drames  où  le  sujet  a  une  aussi 
grande  importance  que  la  musique,  il  est  impossible  d'élre 
un  bon  ailisle  chanteur  avec  une  mauvaise  diclion.  Quelle 
importance  peut  avoir  une  i)hrase  bien  chantée,  s'il  est  im- 
possible d'en  distinguer  les  paroles. 

Pour  faciliter  aux  élèves  le  moyen  d'acquérir  une  bonne 
diclion,  je  veux  donner  quelques  indications  concernant  la 
position  delà  bouche,  des  lèvres,  de  la  lajigue,  etc. 

En  prononçant  les  voyelles,  la  forme  de  la  bouche  change 
pour  chacune  d'ebe.  En  prononçant  la  voyelle  <^^  la  bouche 
doit  être  un  peu  souriante,  et  de  celle  manière,  la  partie 
inférieure  des  incisives  supérieures  se  trouve  à  découvert. 

Pour  la  voyelle  e  l'ovale  formé  ^,\v  la  bouche  doit  être 
plus  allongé  que  pour  «,  les  inàchoires  se  rapprochent,  To- 
vale  s'élargit  davantage,  et  les  lèvres  se  séparent  légèrement 
des  dents.  Pour  la  voyelle  o,  l'ovale  s'arrondit.  Pour  /,  les 
mâchoires  se  rapprochent  l'une  de  l'autre,  et  les  lèvres 
avancent  légèrement.  Pour  u  et  ou  les  lèvres  avancent  da- 
vantage que  pour /,  et  l'ovale  formé  par  les  lèvres  devient 
plus  petit  et  s'arrondit. 

La  voyelle  a  devrait  toujours  être  prise  comme  base  de  la 
pose  de  la  voix,  parce  que  la  position  de  la  bouche,  de  la 
langue,  du  larynx  et,  en  général,  la  disposition  des  jiaroisdu 
tube  conducteur  du  son  se  trouve  à  l'état  le  jjIus  naturel. 
Pourtant,  il  y  a  des  professeurs  de  chant  qui  prennent 
comme  base  la  voyelle  o  et  même  ou,  si  bien  que  l'élève 
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s'habitue  à  tenir  la  bouche  coulinueiiement  dans  la  forme 
qu'exigent  ees  voyelles.  Lorsque  rélève  est  habitué  à  ouvrir 
la  bouche  de  cette  manière,  en  prononçant  les  autres 
voyelles,  il  les  fera  précéder  de  o  ou  de  ou:  par  exemple,  en 
chantant  Ui.  il  prononcera  loa  ou  loua,  etc.  AOilù  pourquoi, 
en  ce  cas,  la  prononciation  ne  sera  jamais  claire. 

Si  dans  un  mot  se  trouvent  deux  syllabes,  dont  la  pre- 
mière se  termine  par  une  consonne  et  lautre  commen- 
çant par  une  autre  consonne,  il  est  indispensable  que  les 
deux  consonnes  soient  sonores;  outre  cela,  il  faut  tâcher  de 
ne  faire  cesser  la  sonorité  delà  première  que  lorsque  com- 
mence celle  de  la  seconde  ;  en  un  mot,  Aciller  à  bien  lier  ces 
deux  sonorités.  Par  exemple  dans  le  mot  «  canto  »  il  faut 
que  la  consonne  n  soit  sonore,  sinon  on  entendra  «  cato.  » 

Cette  remarque  se  rapporte  également  aux  mots  qui  ont 
deux  consonnes  pareilles;  par  exenq)le,  dans  le  mot  <'  tutii,  » 
les  deux  t  doivent  être  bien  prononcés,  sinon  on  entendra 
«  tuti.  >■> 

Il  faut  ég-alemenl  veiller  à  ne  jamais  doubler  la  consonne; 
par  exemple  ne  pas  i)rononcer  «  dollore  au  lieu  de  dolore.  » 

Une  prononciation  juste  et  distincte  est  aussi  indispensable 
pour  le  chant  que  la  pose  de  la  voix.  On  peut  sûrement  aflir- 
mer  ({u'un  chanteur  qui  possède  une  voie  moyenne,  mais 
une  bonne  diction  et  une  excellente  manière  d'exécuter  les 
phrases,  fera  une  meilleure  carrière  artistique  que  celui  qui 
aura  une  voix  forte  avec  une  mauvaise  diction. 

Si  nous  ne  voulions  entendre  que  des  sons,  nous  avons 
pour  cela  des  instruments,  la  voix  ajustement  une  si  grande 
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supériorité  sur  ces  derniers,   parce  que,  outre  la  mélodie, 
elle  nous  fait  connaître  sa  signification. 

Voilà  pourquoi  celui  qui  désire  être  compté  comme  artiste 
de  premier  rang  doit,  dès  qu'il  commence  à  chanter  des  sol- 
fèges et  ensuite  en  étudiant  des  opéras,  veiller  à  acquérir  une 
bonne  diction. 


XII 


DE    LA    MAMKRE    D'EXECUTER    LES    PHRASES 


Pour  bien  exécuter  une  phrase  musicale  et  lui  donner  la 
signification  qu'elle  doit  avoir,  il  s'agit  de  bien  comprendre 
le  caractère  de  la  composition  qu'on  exécute. 

Il  est  impossible  de  donner  théoriquement  des  indications 
exactes  pour  appliquer  les  remarques  ci-dessus. 

Une  même  phrase  peut  être  chantée  de  différentes  ma- 
nières, selon  que  le  comprend  l'artiste,  et  elle  })eut  être, 
malgré  cela,  bien  chantée. 

Ici  le  rôle  du  professeur  est  déjà  secondaire.  Il  peut  indi- 
quer de  quelle  manière  certaines  phrases  doivent  être  chan- 
tées, mais  si  l'élève  ne  pénètre  pas  le  sens  de  la  phrase,  ce 
ne  sera  qu'une  imitation,  et  im  tel  chant  ne  produira  aucune 
impression. 

Ainsi,  afin  de  bien  exécuter  les  phrases,  il  faut  être  natu- 
rellement doué,  autrement  dit,  il  faut  avoir  certaines  capa- 
cités. 

Il  en  est  de  l'exécution  des  phrases  musicales  comme  des 
récits,  des  histoires.  Souvent  un  narrateur  charme  son  audi- 
toire avec  un  récit  insignifiant,  un  rien;  tandis  qu'un  autre 
ne  réussira  pas  à  captiver  lattention  de  son  auditoire  avec 
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des  faits  vraiment  intéressants.  Cela  est  simplement  dû  à  la 
manière  dont  ils  sont  racontés.  La  même  chose  se  produit 
fréquemment  dans  Texécution  d'une  composition  vocale. 

Seul,  le  chanteur  qui  comprend  bien  le  caractère  de 
chaque  composition  qu'il  exécute  et  qui  peut  donner  à 
chaque  phrase  son  juste  coloris,  peut  se  dire  un  vrai  artiste, 
étant  certain  de  produire  une  bonne  impression  sur  Faudi- 
toire.  Celui  qui,  au  contraire,  possède  une  magnifique  voix, 
mais  qui  chante  sans  aucune  expression,  laissera  son  audi- 
toire assez  froid. 

En  exécutant  les  phrases,  il  faut  veiller,  comme  il  a  été 
déjà  dit  dans  le  chapitre  i)récédent,  à  avoir  une  bonne  dic- 
tion. Outre  cela,  l'expression  du  visage  et  principalement 
des  yeux  —  miroir  de  l'.àmc  —  doit  se  rapporter  à  la  phrase 
chantée;  c'est-à-dire  que  lors(ju'il  est  question  d'amour  ou 
de  dévoùment.  le  visage  ne  doit  pas  exprimer  la  colère;  ou 
au  contraire,  lorsqu'on  veut  exprimer  la  colère  ou  l'ironie, 
on  ne  doit  i)as  montrer  un  visag-e  souriant.  Puis,  le  coloris 
de  la  voix  doit  absolument  correspondre  aux  paroles  pro- 
noncées. 

Outre  cela,  il  faut  savoir  employer  à  propos  \e  forte  ou 
le  piano.  En  chantant  toujours  avec  la  même  force  de  voix 
le  chant  devient  monotone. 

Il  est  indispensable  de  veiller  à  ce  que  le  piano  ait  la 
même  énergie  que  \e  forte;  on  obtiendra  ce  résultat  en  sou- 
tenant plus  fortement  la  respiration  (naturellement  pour  un 
son  de  même  hauteur  i,  sinon  \e  piano  ne  sera  pas  rond,  et 
son  coloris  dilférera  de  celui  du/orte. 
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L'accélération  et  le  ralentissement  du  tempo  joue  un 
grand  rôle  dans  le  chant,  surtout  dans  les  récitatifs. 

Il  ne  faut  pas  abuser  du  point  d'orgue,  car  il  rend  tou- 
jours le  chant  monotone. 

En  faisant  decrescendo,  il  est  nécessaire  que  le  pianissimo 
se  fasse  sur  la  dernière  syllabe  du  mot,  sinon  la  prononcia- 
tion en  souffrira. 

Il  faut  linir  la  phrase  en  ayant  toujours  une  certaine  quan- 
tité d'air  dans  les  poumons,  et  lorsqu'au  milieu  dune  phrase, 
on  sent  que  pour  la  linir,  la  respiration  peut  manquer,  il 
est  nécessaire  d'appliquer  les  demi-respirations. 

Le  chanteur  doit  toujours  être  sur  de  ce  qu'il  chante.  Le 
chant  ne  doit  représenter  pour  lui  aucune  diiliculté.  autant 
du  côté  technique  que  mélodique.  Il  ne  doit  faire  aucunchan- 
gement  ou  cadence  sans  sy  être  préparé. 

Il  est  utile  pour  un  chanteur,  surtout  dès  le  commence- 
ment, d'entendre  de  bons  chanteurs  ;  il  peut  en  profiter 
beaucoup  ;  mais  il  ne  doit  s'assimiler  que  ce  qui  lui  convient 
d'après  sa  voix  et  ses  capacités  individuelles:  il  ne  faut 
jamais  imiter  aveuglément  qui  que  ce  soit.  Il  serait  à  désirer 
que  chacun  puisse  se  créer  un  genre  spécial  selon  ses  capa- 
cités et  son  tempérament. 


XIII 

CONSEILS    SUPPLÉMENTAIRES    AUX    ÉLÈVES    ET    ARTISTES 


Beaucoup  de  personnes  qui  possèdent  une  certaine  voix 
et  qui  ne  Tout  pas  encore  cultivée,  se  ligurent  que  pour  deve- 
nir chanteur  et  même  artiste,  il  suffit  d'étudier  le  chant  pen- 
dant quelques  mois.  Dans  ce  but,  elles  s'adressent  à  im  pro- 
fesseur spécialiste  et  commencent  à  étudier.  Puis,  voulant 
atteindre  le  but  désiré  le  plus  vite  possible,  elles  s'exercent 
parfois  pendant  plusieurs  heures  par  jour,  forcent  la  voix,  la 
fatiguent  en  s'imaginant  que,  plus  fort  elles  chanteront  et 
plus  longtemps  elles  s'exerceront,  plus  vite  elles  atteindront 
leur  but.  Elles  commettent  donc  ainsi  une  <rrande  erreur. 

Tous  ceux  qui  possèdent  une  voix  qui  vaut  la  peine  dèlre 
travaillée,  ainsi  qu'un  certain  talent  umsical,  ne  doivent  pas 
oublier  que  le  larynx  n'est  pas  un  instrument  musical  ina- 
nimé, et  que  tous  les  muscles  et  spécialement  les  cordes 
vocales  doivent  s'habituer  au  travail  progressivement. 

Bien  des  voix  sont  gâtées  pendant  les  études,  simplement 
îi  cause  du  trop  grand  zèle,  du  travail  démesuré  des  élèves. 
Dans  de  telles  conditions  les  muscles  du  larvnx.  au  lieu  de 
sassouplir  peu  à  peu,  se  fatiguent  outre  mesure,  et  la  V()i\ 
disparaît.   Il   est  à  propos  de  citer  ici   le  proverbe  italien  ; 
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«  Chi  va  piano,  va  saiio.  »  (Qui  veut  aller  loin  niénag-e  sa 
monture.! 

Ainsidonc.  dès  le  eommencement  des  études  (  voireliap.\'II) 
il  est  nuisible  de  chanter  plus  d'une  demi-heure  par  jour  et 
eela  en  se  reposant  toutes  les  dix  minutes. 

Au  bout  de  quelque  temps  on  peut  augmenter  la  durée  des 
exercices,  tout  en  ayant  soin  de  ne  pas  oublier  cpi'il  faut  tou- 
jours chercher  la  qualité  et  non  la  quantité  du  son. 

Une  voix  fatij^uée  dès  le  commeneement  des  études  perd 
son  timbre  naturel  et  sa  fraîcheur  pour  toujours;  et  aucun 
professeur  ne  peut  lui  rendre  ces  qualités.  Il  est  vrai  t[uc 
des  exercices  spéciaux  bien  appliqués  déveloi)pent.  entre 
autres  qualités,  la  force  de  la  voix;  mais  les  études  systéma- 
tiques ne  sont  pas  basées  sur  l'abus  et  la  fatigue  de  l'organe 
vocal. 

Ces  observations  s'adressent  tout  aussi  bien  aux  artistes 
qu  aux  élèves.  Il  faut  chanter  et  non  crier;  le  cri  est  l'ennemi 
naturel  du  chant. 

Un  chanteur  doit  se  préoccuper  davantage  de  retfet  (pi  il 
peut  produire  avec  \v piano  qu'avec  \e  forte:  le  piano  est  la 
base  du  chant,  et  sans  lui  il  est  impossible  de  faire  aucune 
nuance,  par  conséquent  le  chant  devient  monot(me. 

Très  souvent  les  personnes  qui  ont  les  notes  aiguës  fortes 
et  sonores  en  abusent  et  les  emploient  même  là  où  le  compo- 
siteur ne  lexige  nullement,  en  tâchant  toujours  de  donner  le 
plus  de  son  possible.  De  tels  chanteurs  commettent  une  grande 
erreur. 

Un  son  aigu,  fort  et  sonore,  ne  produit  de  reffct  que  s'il 
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estemplové  dans  certains  moments  nécessaires  ;  mais  entendu 
tro})  fré((iiemment,  il  ne  produit  pas  l'efTet  qu'on  pourrait  en 
attendre.  Puis,  Temploi  fréquent  des  sons  aigus,  en  tendant 
énormément  les  muscles  du  larynx,  produit  en  général  une 
très  mauvaise  intluence  sur  la  voix. 

Il  est  absolument  indispensable,  à  l'élève  (|ui  commence, 
de  se  créer  un  répertoire,  de  suivre  les  conseils  de  son  pro- 
fesseur dans  le  choix  des  opéras  qu'il  doit  apprendre,  afin 
d'être  sûr  qu'ils  conviennent  exactement  à  sa  voix.  Les  voix 
lyriques  ne  doivent  pas  chanter  des  opéras  dramatiques,  et 
les  voix  dramatiques,  des  opéras  lyriques,  etc. 

Ce  qui  nuit  surtout  aux  voix  lyriques,  c'est  de  chanter  des 
rôles  fortement  dramatiques  ;  en  ce  cas  la  voix  se  fatigue  vite, 
pe.rdsa  beauté  et  sonélasticité,  pendant  que  toutes  ces  qualités 
pouvaient  se  conserver  longtemps,  si  l'artiste  avait  chanté  des 
rôles  convenant  mieux  à  sa  voix. 

Il  ne  faut  jamais  hâter  son  début  et  paraître  sur  la  scène 
avant  la  fin  complète  des  études  vocales.  En  général,  se  pré- 
senter trop  tôt  devant  le  public,  même  dans  des  concerts, 
peut  avoir  de  funestes  conséquences  sur  l'avenir  du  chanteur. 
La  première  impression  produite  sur  le  public  est  comme  une 
garantie  pour  l'avenir  artistique  du  chanteur,  il  est  donc  très 
compréhensible  que  cette  impression  doit  toujours  être  favo- 
rable. Pour  le  premier  début,  il  est  toujours  facile  de  trouver 
un  théâtre,  mais  en  cas  d'insuccès,  il  est  beaucoup  plus  diffi- 
cile d'en  retrouver  un  autre. 

Parmi  un  grand  nombre  d'opéras  de  même  genre,  il  y  en  a 
toujours  quelques-uns  qui  conviennent  mieux  à  certaines 
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voix;  il  es l  donc  nécessaire,  pour  le  début,  de  choisir  celui 
qu'on  exécute  le  mieux. 

La  première  répétition  orchestrale  doit  être  chantée  par 
le  débutant  à  pleine  voix.  En  présence  de  ses  camarades,  de 
l'orchestre  et  du  eliœur,  il  commencera  à  surmonter  la  terreur 
qui  s'emi)are  de  chaque  débutant;  de  cette  manière,  il  sera 
plus  sur  de  lui-même  et  pins  hardi  devant  le  public. 

11  ne  faut  jamais  exécuter  publi(iuement  certains  passages 
ou  cadences,  si  l'on  nest  pas  tout  à  fait  sûr  de  bien  les 
exécuter  ;  car  parfois  il  sulïit  d'une  seule  note  dont  le  chan- 
teur ne  soit  pas  très  sur  pour  le  troubler  et  nuire  à  toute 
rinterprétalion  du  rôle. 

Dans  aucun  cas,  il  ne  doit  ehanler  s'il  ne  se  sent  pas  en 
voix  et,  autant  que  possible,  il  Joil  éviter  toutes  sortes 
d'annonces  pour  cause  d'indisposition  ou  pour  demander 
rindulg-cncc  du  public.  En  général,  cela  fait  toujours  une 
mauvaise  impression  sur  les  auditeurs,  et  c'est  toujours  dé- 
favorable pour  un  artiste,  à  plus  forte  raison  pour  un  com- 
mençant. 

L'artiste,  en  chantant,  doit  toujours  avoir  un  grand  empire 
sur  soi-même,  el  comme  disait  Talma,  le  célèbre  tragédien, 
il  doit  avoir  le  cœur  en  feu,  mais  la  tête  froide.  Il  ne  doit 
jamais  oublier  ce  qu'il  doit  faire  à  chaque  instant.  Il  doit 
entrer  dans  son  rôle,  il  peut  se  laisser  entraîner  en  chantant 
certaines  phrases,  de  cette  manière  il  entraînera  lès  audi- 
teurs; mais  pourtant  il  doit  se  maîtriser:  au  cas  contraire, 
en  s'oubliant  il  peut  perdre  le  rythme,  ou  tout  à  coup  la 
voix  peut  lui  manqutr;  la  phrase  alors  ne  produira,  non 
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seulement  aucun  effet,  mais  encore  sera  indolente  et  sans 
énergie . 

Chaque  artiste  doit  bien  entrer  dans  le  rôle  du  personnage 
qu  il  représente.  Très  souvent  en  voyant  jouer  certains  ar- 
tistes, il  semble  qu'il  manque  quelque  chose  à  leur  inter- 
prétation. Par  exemple,  ils  jouent  en  entendant  les  paroles 
de  leurs,  camarades  et,  lorsqu'eux-mêmes  commencent  à 
chanter,  l'ont  conmie  une  lacune  entre  le  jeu  muet  et  celui 
([u'ils  doivent  exécuter  en  chantant.  Outre  cela,  le  coloris 
de  la  voix  ne  correspond  pas  toujours  aux  paroles  pronon- 
cées, l'ensemble  alors  n'est  pas  complet.  Si  de  tels  artistes 
ont  une  voix  vraiment  belle,  ils  peuvent  plaire,  mais  ne 
produiront  jamais  une  grande  impression. 

Voilà  pourquoi  tout  chanteur  qui  désire  ètie  un  vrai 
artiste  doit  étudier  chaque  rôle,  non  seulement  vocalement, 
mais  encore  dramatiquement,  en  tâchant  que  chaque  geste 
soit  libre,  naturel  et  que  l'expression  du  visage  et  surtout 
des  yeux  corresponde  bien  à  la  phrase  chantée. 

Le  jour  qu'il  doit  chanter,  et  surtout  avant  de  paraître  de- 
vant le  pul)lic,  le  chanteur  doit  éviter  déparier,  rire  haut,  etc., 
plus  le  repos  du  larynx  aura  été  complet,  plus  le  son  sera 
sonore  et  joli. 

Si  un  chanteur  doit  chanter  en  public,  le  soir,  il  doit 
autant  que  possible  ne  pas  changer  ses  habitudes  ordinaires. 

Pour  chanter,  il  est  nécessaire  de  mettre  un  habit  ne 
gênant  en  rien  la  respiration.  Aussi  faut-il  avoir  soin  de 
toujours  essayer  les  costumes  théâtrals  à  temps,  et  veiller 
à  ce  qu'ils  ne  gênent  en  rien  les  mouvements  et  surtout  à  ce 


qu'ils  ne  serrent  pas  la  taille.  La  dernière  recommandation 
est  de  la  plus  haute  importaice  pour  les  cantatrices  qui  ont 
la  mauvaise  habitude  de  se  serrer. 

Après  le  spectacle,  il  faut  prendre  les  plus  grandes  précau- 
tions contre  le  froid,  car  pendant  le  chant  tout  l'org-anisme 
se  trouvant  en  surexcitation,  le  plus  petit  changement  de 
température  peut  avoir  de  très  fâcheuses  conséquences.  En 
sortant  du  théâtre,  il  faut  bien  se  couvrir,  tenir  la  bouche 
fermée,  afin  que  l'air  froid  ne  pénètre  pas  immédiatement 
dans  le  gosier.  En  général,  après  avoir  chanté  une  partie  de 
la  soirée,  il  ne  faut  pas  trop  parler,  mais  se  mettre  au  lit  le 
plus  vite  possible  après  un  léger  souper. 

Si.  le  lendemain,  le  chanteur  se  trouve  encore  dans  un  état 
d'excitation,  comme  cela  arrive  très  souvent  aux  personnes 
très  nerveuses,  il  lui  est  indispensable  d'observer  les  précau- 
tions ci-dessus  jusqu'à  ce  que  l'organisme  ait  repris  sa  situa- 
tion normale. 

L  artiste  est  souvent  obligé  de  porter  pendant  plusieurs 
heures  des  perruques,  des coillures  lourdes,  qui  échaulTent  la 
tète.  Aussi,  en  quittant  tout  cela  pour  sortir  à  lair  froid,  il 
est  très  facile  de  se  refroidir,  voilà  pourquoi  il  faut  prendre 
de  si  grandes  précautions. 

Il  est  toujours  préférable  de  ne  pas  chanter  en  cas  d'in- 
disposition quelconque,  même  lorsque  l'organe  vocal  n'est 
pas  atteint,  aussi  les  dames  jjendant  la  période  mensuelle 
doivent  non  seulement  s'abstenir  de  chanter,  mais  encore 
garder  un  repos  absolu;  au  cas  contraire,  la  voix  perdra  bien 
vite  sa  fraîcheur. 

Ib 
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Tout  chanteur  qui  désire  conserver  sa  voix  le  plus  long- 
temps possible  doit  mener  une  vie  très  régulière.  Tout  abus 
a  une  mauvaise  influence  sur  la  voix. 

Léquitation,  la  natation,  la  danse  et  en  général  tous  les 
exercices  utiles  à  l'organisme  sont  favoral)les  à  la  voix,  mais 
il  ne  faut  en  user  qu'avec  modération. 

Un  chanteur  doit  toujours  respirerun  air  pur.  Pendant  les 
promenades,  par  un  temps  froid,  il  doit  toujours  respirer  par 
le  nez,  car  l'air  en  pénétrant  dans  le  gosier  par  le  nez  a  déjà 
une  température  modérée.  Outre  cela,  il  est  nuisible  de  s'ha- 
biller trop  chaudement  ;  une  personne  en  sueur  se  refroidit 
facilement.  Le  cou  doit  être  autant  que  possible  découvert 
(sauf  pourtant  immédiatement  après  le  chant),  tout  fichu, 
écharpe,  etc.,  sont  nuisibles  et  principalement  s'ils  sont  en 
laine.  En  habituant  la  gorge  à  une  température  continuelle- 
ment élevée,  on  rend  la  peau  du  cou  trop  délicate  et  par  con- 
séquent trop  sensible. 

Un  chanteur  ne  doit  jamais  se  coucher  trop  tard,  et,  en  se 
levant  le  matin,  il  est  salutaire  de  faire  des  ablutions  d'eau 
froide  sur  le  cou  et  même  sur  tout  le  thorax.  Les  frictionne- 
ments  l'hiver  avec  un  drap  mouillé  (sauf  après  avoir  chanté)  ; 
les  bains  froids  l'été  agissent  très  favorablement  sur  la  voix. 

Maintenant,  il  est  à  propos  de  dire  cpielqucs  mots  sur  la 
nourriture  propre  à  fortifier  l'organisme  et  qui  peut  partici- 
per à  la  conservation  de  la  voix. 

Au  premier  rang  on  peut  placer  les  viandes  grillées  et  sai- 
gnantes, comme  les  biftecks  et  rosbifs:  le  jambon  est  aussi 
nourrissant  et  très  digestif,  et  convient  surtout  pour  le  déjeu- 
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ner.  Un  bon  bouillon  très  fort,  pris  le  soir  après  avoir  chante, 
est  des  plus  salutaire. 

Un  souper  compact  agite  lorg-anisme  et  éloigne  le  som- 
meil. Pour  les  personnes  qui  aiment  le  lait,  si  leur  organisme 
le  supporte,  il  est  utile  d'en  prendre  chaque  jour.  Les  œufs  à 
hi  coque  sont  aussi  très  nourrissants  et  très  digestifs  ;  si.  pen- 
dant un  spectacle,  l'artiste  a  le  désir  de  prendre  quelque 
chose,  il  fera  bien  de  ne  manger  qu'un  œuf  cru,  légèrement 
réchauffé  entre  ses  mains. 

Il  est  indispensable  d'ajouter  à  la  viande  une  certaine 
quantité  de  légumes,  les  champignons  sont  nuisibles,  vu  leur 
difiiculté  digestive. 

Les  fruits  pris  modérément,  spécialement  le  raisin,  les 
pommes,  les  poires  juteuses  sont  très  sains  ;  les  noix  sont 
nuisibles  et  provoquent  la  toux. 

Un  bon  vin,  soit  madère,  porto,  bourgogne,  etc..  comme 
stimulant  et  tortillant,  est  salutaire  aux  chanteurs. 

L'usage  du  tabac  est  très  malsain.  N(m  seulement  il  agit 
mal  sur  tout  l'organisme,  mais  principalement  sur  l'organe 
vocal  en  irritant  les  membranes  nnK[ueuses  du  larynx  et  du 
pharyux.  11  serait  donc  bien  préférable  de  ne  pas  fumer; 
mais  comme  il  est  souvent  impossible  à  certaines  personnes 
de  se  corriger  de  cette  habitude,  les  chanteurs  qui  se 
trouvent  dans  ce  cas  doivent  tout  au  moins  s'absteuir  de 
fumer  avant  le  chant  et  immédiatement  après  Je  conseille 
tout  particulièrement  d'olîserver  ces  précautions), 

11  y  a  des  personnes  nerveuses  qui,  en  chantant,  res- 
sentent une  o-rande  sécheresse  dans  la  gor^e,  en  ce  cas  le 
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meilleur  moyen  de  réagir  contre  cela  est  de  prendre  dans  la 
bouche  une  gorgée  dVau  sucrée  et  de  l'avaler  lorsqu'elle  est 
tiède. 

Je  trouve  complètement  inutiles  tous  les  gargarismes,  foit 
à  leau  salée  ou  autres,  que  beaucoup  de  chanteurs  emploient 
avant  le  chant,  on  s'y  habitue  et  il  est  ensuite  diilicile  de 
s'en  passer. 

Beaucoup  d'artistes,  avant  de  chanter,  emploient  certains 
procédés,  croyant  qu'ils  leur  sont  de  quelque  utilité  ;  par 
exemple  :  les  uns  prennent  de  l'eau  de  sellz,  d'autres  de  la 
bière  ou  du  vin,  d'autres  enfin  prisent  du  tabac,  etc.  Je 
trouve  tout  cela  tout  à  fait  inutile. 

Voilà  donc  pourquoi  je  conseille  de  ne  rien  employer  ; 
seulement  comme  je  lai  déjà  dit  plus  haut,  avant  le  chant 
parler  le  moins  possible,  ne  pas  chantonner  dans  sa  loge  ou 
les  coulisses,  ne  pas  cracher  ou  tousser,  croyant  avoir 
quelcpie  chose  dans  la  gorge.  La  meilleure  chose,  avant  de 
paraître  devant  le  public,  est  de  chanter  quelques  passages, 
afin  de  réchautler  la  voix,  pour  ainsi  dire. 

En  paraissant  devant  le  public,  il  est  bon  d'avoir  un  cer- 
tain aplomb;  il  faut  tacher  de  Mumonter  une  cerlaine 
frayeur  c[ui  s'empare  de  tout  chanteur  au  moment  de 
paraître  sur  la  scène  ou  l'estrade. 

Il  ne  faut  pas  songer  qu'on  nous  écoule,  mais  bien  entrer 
pleinement  dans  le  rôle  du  personnage  qu'on  rpi)i'ésente,  le 
reste  vient  de  soi-même. 

Il  arrive  parfois  qu'au  moment  de  chanter  on  s'aperçoit 
que  l'on  n'est  pas  en  voix.  En  ce  cas.  il  faut  donner  le  son 
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le  plus  librement  possible,  sans  le  forcer,  et  apporter  toute 
son  attention  sur  la  manière  de  phraser. 

Baaucoup  de  personnes  se  figurent  que  le  chant  est  nui- 
sible à  ceux  qui  ont  la  poitrine  faible.  C'est  une  grande 
erreur.  Le  chant  bien  dirigé  ne  peut  avoir  qu'une  bonne 
influence  ;  avec  les  exercices  de  la  respiration,  la  dimension 
du  thorax  s'agrandit,  et  les  poumons,  en  absorbant  une  plus 
grande  quantité  d'air  ([u'avec  une  respiration  ordinaire, 
introduisent  dans  le  sang  une  plus  grande  quantité  d'oxy- 
gène, ce  qui  est  d'uue  grande  utilité  pour  la  santé. 

Je  terminerai  ce  chapitre  par  les  paroles  de  Montesquieu  : 
«  Plus  riiomme  étudie,  plus  il  sent  la  nécessité  d'étudier.  >' 
On  peut  appliquer  ces  paroles  à  l'art  du  chant. 

Pour  être  artiste,  il  est  nécessaire  non  seulement  de  tra- 
vailler sa  voix  continuellement  en  s'exerçant  cha([ue  jour, 
même  lors([ue  le  soir  on  doit  chanter  publiquement,  mais 
encore  il  est  nécessaire  de  posséder  une  certaine  instruction 
et  de  connaître  les  langues  étrangères. 

Celui  qui  cultive  l'art  sérieusement  sent  toujours  la  néces- 
sité d'un  travail  continuel.  Le  travail,  pour  lui,  est  le  meil- 
leur passe-temps,  car  il  est  assuré  qu'avec  le  travail  seul  il 
pourra  vaincre  tous  les  obstacles  qui  se  présentent  si  nom- 
breux à  chaque  instajit  dans  la  carrière  artistique. 

Quant  à  moi.  je  suis  persuadé  que  les  artistes  vraiment 
doués,  en  travaillant  sérieusement,  seront  toujours  tôt  ou 
tard  appréciés.  Ils  peuvent  avoir  beaucoup  de  difficultés  à 
arriver,  mais  soutenus  par  leurs  propres  forces,  ils  attein- 
dront sûrement  leur  but. 


XIV 

REMARQUES   SUR   LES    EXERCICES 

Je  divise  les  exercices  en  deux  catégories  :  les  exercices 
préparatoires  et  ceux  qui  servent  h  poser  et  perfectionner  la 
voix. 

Exercices  préparatoires.  La  respiration  du  commençant 
n'étant  pas  encore  dévelo[)pée,  il  lui  est  donc  nécessaire  de 
chanter  les  exercices  préparatoires  a  tempo,  en  accentuant 
bien  chaque  note.  Ces  exercices  unis  aux  exercices  méca- 
niques indiqués  dans  les  chapitres  V  et  W,  se  prolongent 
de  quatre  à  six  mois.  Ils  habituent  progressivement  l'élève 
à  l'action  juste  des  muscles  respirateurs  et  en  général  de 
tous  les  muscles  de  l'organe  vocal.  Lors([ue  l'élève  esl  un 
peu  habitué  à  soutenir  la  respiration,  on  peut  commencer 
les  exercices  de  la  deuxième  partie,  c'est-à-dire  ceux  qui 
servent  à  poser  et  à  perfectionner  la  voix  et  ({ui  doivent  être 
unis  aux  précédents. 

Tous  les  exercices  doivent  être  chantés  dans  Tordre  chro- 
matique. 

En  chantanl  les  exercices,  on  doit  faire  grande  attention 
à  soutenir  la  respiration,  c'est-à-dire  expirer  lentement. 

En  chantanl  les  gammes  ou  passages,  le  })remier  son  sert 
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de  l)ase  à  toute  la  gamme  ;  de  l'émission  de  ce  premier  son 
dépendent  toutes  les  autres  notes  de  la  gamme. 

Quant  à  ce  qui  concerne  les  solfèges  et  les  vocalises,  les 
meilleurs,  selon  moi,  sont  ceux  de  Crescentini,  Lamperti. 
Apte,  Concone  et  certains  de  Marchesi. 

Pour  finir,  je  dois  ajouter  que  le  premier  opéra  étudié  doit 
appartenir  à  Tancien  répertoire  et  doit  être  étudié  très 
minutieusement  :  outre  cela,  il  doit  convenir  en  tout  point  à 
la  voix  de  l'élève. 
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